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EXORDIO: 
“PROLOGO 
I— FUNDAMENTACION TEORICA 


1. Música y educación audioperceptiva, 

2. Lá percepción musical: a) Repertorio; b) Canto; c) Ritmo; d) Audición; 
e) Memoria; f) Improvisación e invención, 

3. Las formas más complejas del proceso audioperceptivo: a) Aspecto pe- 
dagógico; b) Instrumentos; c) Lectura y escritura de partituras, 


1 AFINACION-MELODIA 
Etapa intuitiva 


4. Elcanto. 

5. Nociones de escritura. 

6. Reconocimiento. 

7. Improvisación: a) Improvisación a una voz; b) Improvisación a dos y 
más voces, 

8. El piano. 


111 -EL MOVIMIENTO 
Etapa intuitiva 


9. Movimiento libre, 
10.. Canto y movimiento. Audición interior, 
11., Movimiento y pulso, 
12.. Pulso interior, 
13. Movimiento y duración. 
14, Movimiento y apoyo. 
15. Movimiento y ritmos téticos y anacrúsicos. 
16. Movimiento y subdivisión. 
17., Imaginación motriz. 
18.. Improvisación. 
19.. Consideraciones finales, 


IV—LA ESCALA MAYOR (la. Parte) 


20. Los “tres primeros grados de la escala: a) Audición, afinación, lectura y 
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23. Los instrumentos de cuerda, de viento y de percusión: conocimiento y 
reconocimiento de los timbres instrumentales. 


V — COMPAS SIMPLE (la. Parte) 
Unidad de Tiempo (Pulso), Unidad de Compás (Apoyo) y Subdivisión 


24. Escritura y lectura. 

25. Improvisación. 

26. Marcación del compás. 

27. Polirritmia. 

28. Proporcionalidad de los valores. 

29. Audición de obras instrumentales y sinfónicas y de cámara. 


VI— LA ESCALA MAYOR (2a. Parte) 


80. Afinación y audición. 


31. Improvisación: a) Improvisación cantada e instrumental a una voz; 


b) Improvisación cantada e instrumental a dos o más voces, 


32. Invención: a) Invención cantada a una voz; b) Invención instrumental; 


. Cc) Invención cantada e instrumental a dos o más voces. 
33, Escalas mayores. con sostenidos. 
34. Transporte auditivo. 
35. Lectura a primera vista, 
36. Aspecto teórico. 
37. Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara. 


VII — COMPAS SIMPLE (2a. Parte) 
Figuras y silencios de uno, dos, tres y cuatro tiempos y la división de la 
unidad de tiempo en dos partes iguales, en compases de denominador 4, 
8 y 2 


38. Figuras y silencios de uno, dos, tres y cuatro tiempos. 

39. Figuras equivalentes a medio tiempo. 

40. Ligadura de prolongación, puntillo, síncopa y contratiempo. 
41. Modos de realización. 

42. Improvisación. 

43, Lectura y escritura musicales. 

44, Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara, 


VIII — EL ACORDE DE TONICA (1) EN EL MODO MAYOR 


45. Intervalos. 

46. Ejercitación sobre el acorde, = 

47. Ejercitación con números. 

48. Improvisación e invención cantada e instrumental a una voz, 

49. El acorde de tónica a dos voces, 

50. Improvisación e invención cantada e instrumental a des voces. 

51. El acorde de tónica a tres voces, 

52. El acorde de tónica y los grados conjuntos. 

53. Ejercitación teórica. 

54. Aplicación del acorde de tónica al transporte y a la lectura cantada e 
instrumental a primera vista. 

55. Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara. 


IX —COMPAS SIMPLE (3a. Parte) 


56. Combinación de. figuras y silencios equivalentes a un cuarto e EOS 
en compases de denominador 4, 8 y 2 y de numerador 2, 3 y 4 
57. Aplicación de los esquemas. 
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58. Improvisación. 

59. Invención. , 

60. Conocimientos teóricos, 

61. Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara. 


X — EL ACORDE DE DOMINANTE (V y V,) EN EL MODO MAYOR 

62. Forma armónica. , A 

63. Forma melódica: a) Esquemas; b) Ejercitación con números; c) Impro- 
visación e invención a una voz, * 

64, Ejercitación teórica. ] j 

65. Los acordes de tónica (1) y de dominante (V) a dos y más voces: a) Ejer- 
cicios a dos y más voces; b) Improvisación e invención, 

66. Los acordes de tónica (1) y de dominante (V) y los grados conjuntos: 
a) Improvisación e invención; b) Transporte; c) Lectura y escritura, 

67. Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara. 


XI —EL ACORDE DE SUBDOMINANTE (IV) EN EL MODO MAYOR 


68. Forma armónica. : 
69. Forma melódica: a) Esquemas; b) Ejercitación con números. 


70. Ejercitación teórica: a) Intervalos; b) Acordes y tonalidades con bemó- 
les, 


71. Improvisación e invención a una y más voces con los acordes de LIVy 
V y los grados conjuntos. 
72. Tonalidades con bemoles, 
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XI — COMPAS COMPUESTO  ' 


Primera Parte: Unidad de Tiempo, Unidad de Compás y Subdivisión en com- 
pases compuestos de denominador 8, 4 y 16, ' 


74, Etapa intuitiva: a) Movimiento libre; b) Unidad de tiempo, de compás 
y subdivisión ternaria del tiempo; c) Improvisación, 

75. Etapa cognoscitiva: a) Lectura y escritura; b) Marcación del compás; 
c) Polirritmia; d) Proporcionalidad de los valores, 


Segunda Parte: La Unidad de Tiempo dividida en tres y seis partes, 


76. Etapas: la.) Figuras y silencios equivalentes a un tercio de tiempo; 2a.) 
Ligadura de prolongación y síncopa; 3a.) Figuras y silencios equiva- 
lentes a un sexto de tiempo. 

77. Modos de realización. 

78. Improvisación e invención. 

79. Conocimientos teóricos. 

80, Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara, 


XIII — MODO MEN OR 
81. Etapa intuitiva: a) Audición; b) Improvisación. 


82, Etapa cognoscitiva: a) Escalas menores; b) Improvisación; c) Ejercita- 
ción teórica, 


83. Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara, 


XIV — VALORES IRREGULARES EN EL COMPAS SIMPLE 


84, El tresillo equivalente a un tiempo, formado por figuras de igual valor en 
compases de denominador 4, 
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85. Modos de realización, 
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Improvisación e invención. 

Polirritmia: a) Ejercitación; b) Improvisación e invención. 
Otros aspectos relacionados con los valores irregulares, 
Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara, 


— ACORDE DE TONICA (ID), SUBDOMINANTE (IV) y DOMINANTE. 


(V y V,) EN EL MODO MENOR 


Forma armónica. 

Forma melódica: a) Es quénias; b) Improvisación e invención a una y 
más voces. 

Transporte y lectura a primera vista. 

Conocimientos teóricos. 

'Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara. 


XVI— VALORES IRREGULARES EN EL COMPAS COMPUESTO 


El dosillo equivalente a un tiempo formado por figuras de igual valor, 
en compases de denominador 8, numerador 6, 9 y 12 y compases de 
amalgama de diferente numerador. 

Modos de realización. 

Improvisación e invención. 

Polirritmia, 

Otros aspectos relacionados con los valores irregulares en los compases 
compuestos, 


100. Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara, 
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EXORDIO 


Cuando se plantea el posible proceso de formación musical de un individuo sur- 
gen los inevitables cuestionamientos: cuál es la meta de la enseñanza que se imparte; 
cuál es el fin de ese proceso de formación; qué se pretende lograr con la metodolo- 

. gía o los procedimientos utilizados, mediata e inmediatamente; a quién y para qué 


“E%, están destinados la práctica efectuada y los conocimientos inculcados; qué necesi- 


dades cubre ese proceso y qué aplicación tiene según la especialidad elegida o a ele- 
gir por el educando en el vasto espectro de la actividad musical; qué grado de efica- 
cia garantiza el sistema empleado en cada nivel de enseñanza, sea infantil, adolescen- 
te, adulto, sea con miras a completar una formación cultural o con la intención de 
abordar el campo profesional. . . 

Emma Garmendia responde a todos estos interrogantes de la manera más admi- 
rablemente natural y lógica, y por lo tanto más sana, no con un estudio denso y 
meduloso sobre la psicoevolución del educando, las capacidades de atención, re- 
cepción, retención y asimilación según las edades, la influencia de la música en los 
estados afectivos, el desarrollo de la imaginación y las posibilidades creadoras, 'etc., 
etc., sino con un puñado de principios fundamentales nacidos de la práctica y lle- 
vados a la práctica, una perfecta distribución y un equilibrado escalonamiento gra- 
dual de los conocimientos a deducir —más que a impartir—, y una dosis elevadísima 
de sentido común. Por eso este libro de Educación Audioperceptiva es “rara avis” 
entre tantos escritos sobre temas afines. 

Fruto de fecunda experiencia, de acendrado amor por la música, de largos y hon- 
dos estudios, su misma sencillez es testimonio de maestría, al punto tal de parecer 
la mar de claro y hasta obvio, como esas cosas con las que uno cree reencontrarse 
y ante las que se dice: “eso mismo pensaba yo”. Sí, pero aún en el caso de que 
así fuese, necesitaba que se lo dijeran para tomar conciencia de que “eso mismo 
pensaba”... o creía pensar. El tema inicial de la Quinta Sinfonía de Beethoven es ñ 
elemental y crudamente despojado como un ángulo formado por dos rectas, pero se 
le ocurrió a Beethoven y a nadie más, y para algo sirvió. 

El proceso de educación cudioperceptiva expuesto por Emma Garmendia va 
hacia la formación musical de la persona, en cualquier edad, en cualquier nivel, para 
toda finalidad, sea cultural o profesional, en pos de una “justa y correcta lectura, 
audición y ejecución”, del “encauzamiento de toda la capacidad creadora” del in- 
dividuo, y del logro de la máxima comprensión integral de la obra musical, “una 
de las maneras más particulares que tiene el hombre de reconocerse a sí mismo”. 
Para ello parte del principio de que “la experiencia es previa a la lectura y a la es- 
critura musical”, ya que “se enseña música sólo a través de la música y se forma 
músicos únicamente posibilitando la expresión de la dimensión musical propia, 
en mayor o menor grado, a todo ser humano”. 

Por lo tanto será esencial la audición; audición que debe llevar a descubrir, a 
deducir, a asimilar, a hacer consciente el fenómeno musical. : 

Heinrich Neuhaus escribe en su libro “El Arte del Piano”: “uno de mis ejercicios 
favoritos es tocar una o más notas y sostenerlas hasta que el oído cesa de percibir 
la vibración de la cuerda, es decir hasta que el sonido desaparece.. Sólo el alumno 
que oye claramente la duración del sonido (la vibración de la cuerda) con sus va- 
riaciones de intensidad, comprenderá tóda la belleza, toda la nobleza del piano. Un 
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pianista no puede obtener una bella sonoridad cantante a no ser que su oído perciba 
toda la continuidad del sonido que el piano produce, hasta su completa extinción ”. 
Estas preciosas aseveraciones del gran maestro, aunque referidas en particular al pia- 
nista, condensan en su aparente inanidad toda una concepción de la percepción y 
la educación musical que puede ser aplicada a la enseñanza de la música en cualquier 
rama. En feliz correspondencia dice Emma Garmendia: “aprender a escuchar presu- 
Pone aprender a hacer, por cuento la toma de conciencia auditiva está referida a una 
vivencia musical. Se escucha bien lo que se ace bien, y se hace bien lo que se escu- 
cha bien”. Y en otro lugar agrega: “no solamente *se imaginan? sonidos, sino que €se 
escuchan? los sonidos imaginados (audición interior); marcado el carácter temporal- 
real de la audición, es imposible admitir una forma de conocimiento musical que no 
la tenga por fundamento”. 

Didacta por excelencia, Emma Garmendia es eminentemente deductiva en su me- 
todología, que trata de hacer fructificar la intuición y estimular las posibilidades de 
“re-creación” de la persona. De ahí que, así como parece tan adecuada la denomi- 
nación de Audioperceptiva, harto se justifica la actual aclaración de “bases intuiti- 
vas en el proceso de formación musical”. Esa enseñanza de la “música-total” está 
planeada por la autora en cuatro cursos, pero el presente tratado corresponde sólo a 
los dos primeros, junto con los ocho fascículos de ejemplos, escritos en colabora- 
ción con la Profesora Marta Inés Varela, a los que se agregan aquí, en valioso apén- 
dice, los programas analíticos de los cuatro cursos de la asignatura. 

En el desarrollo de estos cursos se abordan todos los problemas, se ordenan y 
aclaran'.todos los casos, y se va agotando poco a poco la materia con y en función 
de la.música misma. El profesor, el músico profesional, encontrarán aquí no sólo 
una guía de inmenso valor y una fuente inagotable de sugerencias, sino tam bién 
muchos consejos y observaciones agudas y certeras, dichas con la autoridad y la lla- 
neza que dan el dominio de la materia tratada. Ese permanente contacto con el fe- 
nómeno musical, esa vivencia constante mediante la práctica instrumental, el canto 
(“actividad básica y fundamental para el desarrollo de la afinación y la audición”), 
el ritmo (“propulsión vital concretada, animando una materia plástica o sonora”), 
el esfuerzo de memoria, la improvisación (“punto clave de toda la materia”) y la 
invención, con un elevado criterio selectivo en cuanto a repertorio, abre a maes- 
tros y alumnos posibilidades insospechadas a veces por ellos mismos, enrique- 
ciéndose unos y otros en la experiencia y en la incesante búsqueda, 

Obra largamente esperada, será ayuda inapreciable para todo aquel que desee 
brindar a sus semejantes no digo ya el conocimiento de la música en todos sus 

aspectos, sino, y también, la captación integral, la comprensión y el amor por la 
música. 


Febrero de 1981 Roberto Caamaño , 
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La enseñanza tradicional de teoría y solfeo, obligatoria en casi todas las institu- 
ciones dedicadas a la enseñanza musical en Latinoamérica, trae aparejada serias 
consecuencias en la formción musical e integral de los alumnos equivocando el 
objetivo principal de dicha enseñanza. 4 

Los alumnos se ven sometidos a una pasiva recepción de nociones conceptua- 
les: recitan de memoria temas tales como la definición de música, el valor de las 
figuras y silencios, síncopas y contratiempos, escalas. En el campo del solfeo 
cantan con el nombre de las notas mientras marcan el compás; se practican ejer- 
cicios con la única finalidad de leer notas, figuras, silencios, descuidando con harta 
frecuencia la línea melódica y la forma. Estas modalidades pedagógicas hacen que 
los estudios musicales se tornen áridos y de una complejidad tal que, al no inser- 
tarse en una experiencia creadora, resultan completamente desaprovechados. 

Las consecuencias de esta manera impersonal y mecánica de encarar la ense- 
ñanza de la música son nefastas. En los conservatorios frecuentemente los alumnos 
se aburren y abandonan sus estudios y, lo que es aún más grave, terminan por 
sentir aversión hacia la música, pero aquellos casos en que continúan, merced a una 
especie de tour de force, cuanto más satisfagan las exigencias impuestas más se 
apartarán de la verdadera experiencia musical. Esta situación se agudiza en la eje- 
cución del instrumento cuando se aplica un método similar al empleado en la ense- 
ñanza de teoría y solfeo: como los alumnos pasan años estudiando técnica conclu- 
yen por reducir las obras musicales a meras ejercitaciones. 

En el mejor de los casos, cuando el profesor del instrumento consigue preservar 
el aspecto estrictamente musical de las obras o cuando el alumno mantiene una re- 
serva de disponibilidad musical, se provocan conflictos en el seno de la enseñanza, 
(por la confrontación que se establece entre una enseñanza orientada hacia lo me- 
cánico y otra opuesta, orientada hacia lo musical) que hacen el camino más arduo y 
del que no siempre se sale con las capacidades enriquecidas. 

Cuando los profesionales formados en esta metodología —más próxima a una 
concepción mecánica y cientificista de la enseñanza que a una formación artística— 
la aplican a la enseñanza de la música en los establecimientos de enseñanza primaria 
y media, entonces los errores dejan el campo específico y se propagan en el ámbito 
de toda la enseñanza, 

La clase de música, por lo general, no representa una expansión, ni tampoco una 
oportunidad para que los alumnos puedan, mediante canciones a una y más voces 
o simplemente escuchando música, dar libre cauce a sus posibilidades expresivas, 
Frecuentemente el alumno toma la clase de música como pretexto para desahogar 
su aburrimiento mediante juegos u otras diversiones; por su parte, el profesor suele 
emplear su tiempo en la preparación de fiestas escolares que se caracterizan, justa- 
mente, por su antimusicalidad. 

En este bosquejo de nuestro panorama de la enseñanza de la música, en el que 
no obstante reconocemos alentadoras excepciones, hemos querido señalar que la 
tergiversación del sentido esencial de la música provoca frustraciones que afectan 
la totalidad de la enseñanza: la música insertada en una pedagogía que tiende a 
desarrollar unilateralmente las facultades intelectuales, en detrimento de la vida 
afectiva, se constituye en un factor decisivo que violenta y mutila la vida emocio- 
nal del alumno. 
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Tanto nuestra experiencia de alumnos! 


indicaban que el mal era muy hondo y que los procedimientos o metodologías 
correctivos podían ser sólo paliativos pero nunca dar resultados fecundos. 

Por otra parte, tomamos conciencia de que, 
de nuestro alumnado, tampoco podíamos ensayar 
rías, por excelentes. que fueran, que y 


itinerario que lleva en sí los gérmenes de la 
s nuestra propia experiencia personal. El 


de la música y se forma músi- 
dimensión musical propia, en 


A medida que profundizaba mi actividad docente, la urgencia por encontrar 
huevos caminos, que contemplaran en primer lugar las capacidades musicales 
de los alumnos, era cada vez mayor. Entonces comencé la lectura de libros y reper- 
torios en relación a esta inquietud. 

Las obras de Maurice Chevais,. Giséle Brelet, Walter Howard, Herbert Read, 
Dorothy Ling de Hernando, Theodor W. Adorno, las publicaciones de la Unesco, 
los trabajos de Jaques-Dalcroze, Edgar Willems, entre otros, me aportaron elementos 
inapreciables que referidos a mi propia experiencia me permitirían entrever pers- 
pectivas y plantear un nuevo enfoque de la enseñanza. 

Cuando se creó la Escuela de Música dependiente de la Universidad Nacional de 
Tucumán me hice cargo de la cátedra de teoría y solfeo (1948-1956) con posibili- 
dades de renovar los programas. 

Comencé por incluir en los mismos la apreciación a través de la audición de obras 
del repertorio sinfónico instrumental y de cámara, con el propósito de establecer 
Una relación entre lo que se estudiaba en teoría y solfeo y la obra musical. Pero, 
Para que este proyecto fuera fructífero, se hacía necesario un planteo global. 

En esa oportunidad, el Director de la Escuela de Música, Profesor Alex Conrad, 
me permitió realizar una experiencia de carácter integral con un grupo reducido 
de niños de siete a diez años de edad, que consistía en enseñar piano y lo que toda- 
vía se llamaba teoría y solfeo, dentro de una misma clase, Esta experiencia, que 
tuvo una duración de tres años, y que se dictaba en seis horas semanales distribui- 
das en tres clases, debió interrumpirse debido a que obtuve una beca de perfeccio- 
namiento en Estados Unidos, 

De estas clases surgieron mis primeras intuiciones sobre 


1 En mi caso tuve que aprobar seis cursos de teoría y solfeo, El programa comprendía cinco vo- 

lúmenes de solfeos cantados de Lemoine y Lavignac, con cambios de claves y dificultades rít- 
micas y de afinación muy apreciables. E ] 
La excelencia de la profesora Clara de Arzuaga a cargo de la cátedra. posibilitó que el trabajo 
se hiciera lo mejor posible. Las lecciones de solfeo acompañadas al piano se cantaban respetan- 
do las indicaciones de movimiento, dinámica, fraseo, precisión rítmica y de afinación. Los dic- 
tados se hacían simultáneamente para desarrollar el oído en relación con el nombre de las 
notas y los valores rítmicos. 
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Inicié el curso con canciones del repertorio infantil. La actividad consistía en 
aprender la canción por oído: se captaba el ritmo a través del movimiento y la 
forma en sus características melódias, rítmicas y armónicas. En Posesión de estos 
elementos se ejecutaba la canción al piano, transportándola a diferentes tonalida- 
des. o 

Los alumnos complementaban la actividad auditiva con la creación de un reperto- 
rio similar al aprendido que, a su vez, cantaban o ejecutaban en el piano. 

La tarea docente —hacerles escuchar, Crear, ejecutar y cantar— se orientaba en dos 
direcciones: enseñar una técnica pianística con un repertorio afín al niño (Béla Bar- 
tók, Juan Sebastian Bach, Muzio Clementi, Sergio Prokofiev, Igor Stravinsky, R. 
Kurzmann-Leuchter, A. Grechaninov) y aprender a leer y escribir música relacio- 
nando cada elemento con la totalidad de la obra. Como las clases eran colectivas ca- 
da alumno intervenía con su aporte individual y, además, en el trabajo grupal ya sea 
en el canto a varias voces o en ejecuciones a cuatro manos. 

Al cabo “de tres años consecutivos de estudio el grupo estuvo en condiciones de 
ejecutar obras con corrección técnica y matices que revelaban riqueza expresiva. 
Toda la actividad confluía para liberar la capacidad expresiva del niño orientada, 
en nuestro caso, a una comprensión cada vez más profunda de la obra musical. 

Así llegaron a ejecutar, entre Otras, las sonatas fáciles de Clementi. El conoci- 
miento de la estructura formal de las obras y la posibilidad de relacionarlas con los 
elementos armónicos, melódicos, rítmicos, tímbricos y de textura ayudaban a la 
memorización de manera tal que podían ejecutar las obras a partir de cualquier 
punto (exposición, desarrollo, reexposición, en el caso de una forma sonata); por 
otra parte el dominio del transporte permitía trasladarla a cualquier tonalidad. 

Como se incentivó permanentemente la capacidad inventiva, los mismos alum.- 
nos ideaban los ejercicios que consideraban convenientes para resolver dificulta- 
des de índole técnica. Además, el conocimiento de las principales funciones armó- 
nicas y de la modulación les permitía crear canciones en pequeñas formas binarias 
o ternarias, acompañarse al piano o improvisar aplicando los aspectos rítmicos 
concernientes a los compases simples y compuestos en todas las tonalidades. 

En el año 1956 pude aplicar este enfoque de la enseñanza de la música en el 
ciclo secundario en la Escuela Vocacional Sarmiento de la Provincia de Tucumán. 
Los adolescentes experimentaban una gran alegría al poder crear y escuchar 
música, ? 

La beca me permitió trabajar desde 1956 a 1959 en la Escuela de Música de 
Bloomington, de la Universidad de Indiana, donde pude comprobar que mi expe- 
riencia estaba bien orientada. Las clases de “entrenamiento auditivo”, “aprecia- 
ción musical”, “armonía y contrapunto”, “literatura musical”, “forma y textura”, 
““música de cámara” que se dictaban en la institución, así como las clases de mú- 
sica para escuelas primarias y secundarias y las obras de Felix Salzer, Arnold Schoen- 
berg, Paul Hindemith, Walter Piston, Vincent D*Indy, Leon Dallin, Peter Dykema, * 
Howard A. Murphy, R. E. Nye y V. T. Nye, me aportaron elementos valiosos que 
contribuyeron a completar el enfoque que estaba aplicando y que más tarde ha- 
bría de denominar Educación Audioperceptiva. 

En 1960 y teniendo a mi cargo la dirección del Instituto Superior de Música de 
la actual Universidad Nacional de Rosario? dicté los cursos de teoría y solfeo exis- 
tentes, desde 1949, en esa Institución. A partir de esa fecha comencé a estructurar 
la cátedra desde el enfoque de la educación audioperceptiva. 

A medida que los alumnos cursaban la materia el cambio que experimentaban 
se reflejaba en las demás cátedras que percibieron una actitud distinta —integral 
y completa— frente a la música. 

En 1961 reemplacé el nombre de teoría y solfeo, que no correspondía más a la 
materia, por el de Educación Audioperceptiva. De esta manera entró en vigencia 
Por primera vez en la Argentina la nueva cátedra. ¿ 

La experiencia en el Instituto Superior de Música de la Universidad Nacional de 
Rosario nos llevó a establecer que la mejor manera de obtener buenos resultados 


2 Cargo que obtuve por cóncurso en 1959: en esa fecha el Instituto Superior de Música depen- 
día de la Universidad Nacional del Litoral. 
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era mediante una secuencia de cuatro cursos anuales, 


con cuatro horas semanales 
Por curso, distribuidos en clases de dos horas de duració 


n. 


tuvieran formados por alumnos con un nivel 
y que en lo posible pertenecieran a diferentes especia- 
lidades instrumentales o de otros campos musicales, con el objeto de posibilitar la 
Mayor variedad en las experiencias que debían efectuarse. 


Para lograr la creación de grupos homogéneos y la ubicació 


alumnos por curso, a fin de detectar, 
grado de preparación. 

Los alumnos, como requisito exigido por el 
do el primer año de estudios secundarios. No obstante, habí: 
alumnos con estudios secundarios completos que cursaban 1 


La eficacia en la realización de las tareas requería la colaboración activa de per- 
sonal auxiliar idóneo, dispuest 


o a perfeccionarse en el espíritu que informa la cá- 
tedra. 


Después de haber cursado la materia y Particip: 
cal, contábamos con un plantel de alumnos en 6 


mitirla. 

Este grupo realizó clases prácticas en el primer curso de ed 
tiva con un grupo de doce alumnos; trabajar: 
e impartiéndolas y, lo que es más importante 
musicales de la educación audioperceptiva. 


se en forma progresiva: cada año se incorporaban al curso inmediato superior hasta 
cumplir el ciclo de cuatro años, al final del cual tuvieron una idea cabal del desarro- 
llo y proyección de la materia. 


Este proceso complejo, en el que hubo 
tando criterios y discutiéndolos, permitió 
de cátedra. 


ucación audiopercep- 
on durante dos años observando clases 
» Se Compenetraron de los fundamentos 
Esta misma metodología fue cumpliéndo- 


que hacer constantemente reajustes apor- 
la formación de los primeros ayudantes 


posibilitó la capacitación de profesionales de je- 
actualidad como profesores en universidades ar- 


una justa y corrécta lectura. 
teriores a su experiencia, 


con ellas, le posibilite encauzar toda su capacidad cread 
Hemos procurado dar a la materia la ma 


3 Es importante impulsar el trabajo en grupo, no solamente en 


la clase, sino también en la prepa- 
ración diaria de la materia. Ello permite realizar música de 


conjunto (coral o instrumental), 
trabajo y compensar la acti- 
estudio instrumental o com- 


ayudarse mutuamente, intercambiar ideas, crear una disciplina de 
vidad solitaria del músico, impuesta _Por propia gravitación, por el 
Positivo. 
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Desde 1971 Educación Audioperceptiva formó parte del curso de Perfecciona- 
miento Docente (Centro Interamericano de Perfeccionamiento de Personal Do- 
cente en Educación Musical del Programa Regional de Desarrollo Educativo de los 
Estados Americanos - OEA) como una de las materias fundamentales. En el segun- 
do trimestre” de los años 1972-73 hemos ofrecido dos cursos de perfeccionamiento 
a becarios procedentes de diversos países latinoamericanos. El entusiasmo con que 
recibieron nuestra enseñanza? y el aprovechamiento que revelaron en la evolución 
final son claros índices de la acogida que, en otros países americanos, puede dispen- 
sarse a nuestro trabajo. 

La Educación Audioperceptiva fiel a la función expresiva de la audición y crea- 
tiva de la composición no puede ser sino un campo abierto susceptible de un pro- 
gresivo perfeccionamiento. En la confianza de que el potencial creador de los edu- 
cadores sabrá enriquecer nuestra perspectiva les ofrecemos este libro, fruto de lar- 
gos años de experiencias y de búsquedas. 

El presente tratado, que corresponde a los dos primeros cursos de Audiopercep- 
tiva, se inicia con una fundamentación teórica sobre los principios pedagógicos y 
musicales que se siguen en la aplicación de los diversos contenidos de la materia, 

Seguidamente cada capítulo trata en forma alternada la parte melódica y rítmica, 
La primera se incluye en los capítulos 2, 4, 6, 8, 10, 11, 13 y 15 y la segunda en los 
capítulos 3, 5, 7, 9, 12, 14 y 16. 

Dado que dichos aspectos están estrechamente relacionados entre sí, los mismos 
se integran en cada capítulo, en diversas y múltiples posibilidades ordenadas en for- 
Ma progresiva de dificultad. : 

El Libro del Maestro se complementa con un Material de Estudio distribuido en 
una serie de ocho fascículos de fácil manejo para el alumno, del que es coautora la 
profesora Marta Inés Varela. Dichos fascículos, cuyo desarrollo es paralelo al Libro 
del Maestro, incluyen un repertorio de canciones folklóricas de diversos países, 
muchas de ellas latinoamericanas, ordenadas de acuerdo a características melódicas. 
El aspecto rítmico a su vez, se organiza conforme a diversas combinaciones gradua- 
das en forma progresiva. 

Al igual que en el Libro del Maestro, algunas estructuras rítmicas presentan difi- 
cultades superiores a las que el alumno puede abordar en un momento dado de sus 
estudios. Serán útiles no solamente para un eventual desarrollo ulterior del mismio, 
sino también para aplicarlas de diversas maneras, de acuerdo con las iniciativas de 
maestros y alumnos, Así por ejemplo, canciones que representan dificultades rít- 
micas pueden servir para la práctica de los intervalos que la forman, o canciones con 
dificultades melódicas pueden ser muy útiles para la ejercitación rítmica. 

La correlación entre ambos tratados está expuesta en cada uno de los capítulos 
a pie de página en el Libro del Maestro y en el prólogo de cada uno de los fascículos 
del Material de Estudio. 

Al final de cada fascículo (excepto los fascículos 5 y 8) se incluye como apéndi- 
ce una serie completa de los esquemas rítmicos que se reseñan suscintamente en el 


en la medida que se lo pone en práctica con los educandos”. 
Luis Fernando Varon, Colombia, Becario del CIPPDEM, 1973. 
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Libro del Maestro, con el propósito de que el alumno pueda disponer de un mayor 
margen de elección y ejercitación. Ñ - 

El repertorio debe usarse con la flexibilidad necesaria que permita aprovecharlo 
al máximo. 
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| - FUNDAMENTACION TEORICA 


1. Música y educación audioperceptiva 


+El vínculo esencial que existe entre la música y la naturaleza del hombre es la 
base de la educación audioperceptiva. 

La música no es algo que se nos impone ajeno a nuestra existencia sino el medio a 
través del cual podemos encontrar “en nosotros las fuentes de nosotros mismos”: 
“La música está infinitamente próxima a nosotros, su sustancia es nuestra sustan- 
cia, ella vive en nosotros de nuestra propia vida. . .”* 

El proceso de la comprensión de la obra musical constituye una de las maneras 
más particulares que tiene el hombre de reconocerse a si mismo, de allí la enorme 
importancia que reviste la educación musical. 

Al no existir un dualismo entre el ser del hombre y la expresión musical mal po- 
dría plantearse la educación musical en términos coercitivos imponiéndola desde 

' afuera como si el educando fuese un' receptor pasivo y la obra musical una estructura 
cristalizada. La pedagogía que incurre en este error no sólo tergiversa la esencia tem- 
poral de la música sino que detiene la espontaneidad de la vida emocional del hom- 
bre. Sin esta espontaneidad todos los otros quehaceres quedan reducidos a esquemas 
mecánicos lo que también contradice la temporalidad del hombre como ser histó- 
rico. 

La educación audioperceptiva no pretende “inventar” contenidos nuevos sino que 


se propone únicamente restablecer el vínculo entre la música y el alumno posibili- - 


tando a éste el máximo de expresión. 

Comprender una obra musical significa descubrir su sentido inmanente mediante 
la captación de los elementos que la componen: notas, figuras, silencios, motivos, 
frases, intervalos, texturas y timbres. La comprensión no implica, sin embargo, una 
mera adición sino que requiere la aprehensión previa de la obra. A partir de ésta como 
unidad totalizadora, toman sentido sus elementos y se relacionan recíprocamente. 


El descubrimiento de esta unidad significativa se cumple dentro de una experien- - 


cia sincronizada que involucra desde la intuición hasta las formas más sutiles del 
pensamiento. 

La actividad creadora es la base del trabajo: en consecuencia, los alumnos son 
quienes conciben su propio material. Esta exigencia posibilita un criterio de búsque- 
da y compromiso mayor con la actividad musical en beneficio del propio alumno. 

Aprender a escuchar presupone aprender a hacer, por cuanto la toma de concien- 
cia auditiva está referida a una vivencia musical. Se escucha bien lo que se hace bien 
y se hace bien lo que se escucha bien, 

La educación auditiva a una edad temprana es un hecho natural y de paulatino 
crecimiento. En cambio, realizada con alumnos que padecen deformaciones como 
consecuencia de los malos métodos pedagógicos señalados, implica serios problemas 
de reeducación. Hay que romper falsos mecanismos, liberar inhibiciones, despertar 
nuevas posibilidades expresivas, establecer nuevos contactos “y experiencias que 


capaciten al alumno para la comprensión de cualquier género de música, sea cual * 


fuere el medio instrumental utilizado. 


5 Giséle Brelet, Le Temps Musical, Ed. P.U.F., París, 1949, pág. 1. 
El 
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> ' periencias, Ello implicará un 
mayor enriquecimiento humano y artístico, que permitirá al alumno elevarse del 
Plano subjetivo al plano objetivo del arte, 


2. La percepción musical 


as canciones folklóricas y populares de 
compositores de diversas épocas y peculiaridades, 
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b) Canto 
e canto es la actividad básica y fundamental para el desarrollo de la afinación y 


audición, como el movimiento lo es para el ritmo. Por este motivo la educación au- 
dioperceptiva comienza por el canto, que cumple una función esencial en el transcur- 
so del dictado de la materia”. Ñ 
5 El descubrimiento de la propia voz permite un alto grado de sensibilización, al 

mismo tiempo que desarrolla la capacidad creadora de la imaginación. ] 

La audición a través del canto se amplía y profundiza con el conocimiento del 
timbre y de las posibilidades expresivas que ofrecen las voces y los diferentes ins- . 
trumentos orquestales. 1% OS 

El desarrollo sensorial correlativo a la percepción del sonido se complementa con 

osa la aprehensión del ritmo a través del movimiento. 


c) Ritmo 
] ¿ 1 ritmo es la propulsión vital concretada, animando una materia plástica o sono- 
I Dd ra: “Es la expresión de la vida en movimiento”. 

| No hay ritmo sin movimiento, ya sea expresado exteriormente o sentido interior- 

| mente. En consecuencia, siendo el movimiento la base sustancial del ritmo, constitu- 
ye la materia de las combinaciones más diversas. El ritmo es el medio más natural 

p de tomar conciencia del tiempo y del espacio. 

t de Pero, para que el movimiento responda a la propulsión vital, que es el ritmo, debe 
ser. de orden cualitativo, o sea la manifestación de sentimientos, de un carácter, de 
una expresión.!! 

! El movimiento libre y expresivo —base de la vivencia del ritmo— permite el descu- 

ll - brimiento del propio cuerpo y de sus infinitas posibilidades de expresión.,!? 

JS , Las múltiples facetas del ritmo en sus variadas combinaciones —el pulso, los acen- 

El tos, el compás, las duraciones, las cualidades de los ritmos binarios'y ternarios, así 
Hi como de los téticos y anacrúsicos— y su relación con la altura, el timbre, la dinámi- 
ca, la forma y el carácter, son vivenciados como elementos activos de su estructura, 
La experiencia ha demostrado que uno de los factores que subrayan y refuerzan 
la vivencia rítmica es el pulso. 

| as El pulso es la recurrencia regular; como el reloj, marca unidades en el continuum 

o temporal. Aunque no esté sostenido por estímulos objetivos (sonido por ejemplo) 

Moo el pulso existe subjetivamente. Una vez establecido el sentido de la regularidad, el 

NS pulso tiende a ser continuo en la mente y cuerpo del oyente. Desde el punto de 

vista musical, aún cuando el sonido haya cesado es necesario restablecer la regula- 

ridad —objetiva— correlativa a la pulsación subjetiva. Dado que los pulsos de una 
serie son igualmente regulares, la mente tiende a organizarlos en unidades regulares 

Ba finitas o en grupos estructurales. 

d Las relaciones de duraciones iguales y diferentes (en función del pulso) con di- . 

versas intensidades, movimientos y acentuaciones, estructuradas en grupos regulares, 

en compases binarios y ternarios y la coordinación de movimientos corporales en 
función a las relaciones mencionadas, son algunos de los tantos puntos vinculados 

a este tema. Estos aspectos conectados con la audición, lectura, improvisación y 

trabajos en conjunto llevan 'al desarrollo del pulso interior y, en consecuencia; de 
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hi 2 Cuando el alumno comienza la materia nos percatamos de que no tiene el hábito de cantar; de 

Y allí que tengamos que encarar una etapa formativa que debería realizarse en la escuela primaria 

j y secundaria. 5 : 

: 10 En el campo de la enseñanza es necesario poder contar con la colaboración de las cátedras ins- 

E trumentales y la ayuda del grabador, elemento imprescindible en la materia. 

ll 12 En clase hacemos referencia al aspecto cualitativo del ritmo con la expresión “tener alma”, a * 
fin de establecer una neta diferencia entre el movimiento rítmico con sus múltiples propiedades 
plásticas y el movimiento mecánico. : 


12 El descubrimiento del propio cuerpo como potencial expresivo es un factor esencial que permi 
te al alumno acercarse a la comprensión de la obra musical. 


A 


4 


la imaginación motriz, con la consiguiente ventaja para una mayor libertad rítmica 
y una mejor vivencia de algunos aspectos rítmicos de la música contemporánea, 5 

Si el pulso es regular e intensamente sentido, el contratiempo y la síncopa se 
producen naturalmente. De igual manera, la asimilación de los valores irregulares 
propenderá al afianzamiento de los valores binarios y temarios. 


d) Audición ] 

Mientras que el mundo de la visión implica una representación aprehendida en el 
aspecto, la sonoridad nos abre el acceso al mundo interior. 

El sonido, en su pureza, no evoca ningún objeto sino que es el acto de la tempora- 
lidad de la conciencia. El “acontecimiento sonoro” tiene lugar en el espacio pero no 
como sede de objetos distintos y simultáneos sino como un proceso de evocación 
y cambio. “La sonoridad es el símbolo de. la vida temporal en su esencia” y la mú- 
sica su más acabada expresión. 

A diferencia del cambio visual, que se presenta en una serie de golpes instantá- 
neos, la audición efectúa espontáneamente una relación interior. El “cambio” 
sonoro que nos afecta: directamente es, como tiempo vivido, profundamente real, !* 
Esto explica que la audición sea un fenómeno extremadamente complejo, por 
una parte vinculada a la recepción del sonido y, por otra, a un proceso de “idea- 
ción permanente”. E 

No solamente “se 
_ginados (audi 
al mismo tiempo, 


aginan” sonidos, sino que ““se escuchan” los sonidos ima- 
TA a A 
La imaginación cumple una doble función: ““créa” y, 


“escucha”. En la audición la imaginación se relaciona estrecha- 


' mente al ritmo sonoro.!* 


Marcado el carácter temporabreal de la audición, es imposible admitir una for- 
ma de conocimiento musical que no la tenga por fundamento. A su vez, la audi-. 
«ción se cultiva y desarrolla mediante la realización musical (canto o ejecución ins- 
trumental).. A, Ú e pr 

A medida que se experimenta haciendo, se agudiza la audición; a medida que 
se toma conciencia de lo que se hace, se desarrolla el reconocimiento de lo que se 
escucha. 

Sobre la base de estos conceptos establecemos una neta diferencia entre la ense- 
ñanza basada en la audición y el empleo de procedimientos teóricos de carácter 


conceptual acordes con el conocimierito científico y ajenos, e incluso perturbadores, 
al hecho musical. 


Un oído..absoluto, sin el correlativo desarrollo del oído ri 


ivo, carece de.con- 


_ tenid al. Nada significa captar o reproducir exactamente el nombre y la 


13 El alumno que aprende por experiencia la proporcionalidad delos valores, la simultaneidad de 
dos o más líneas rítmicas, el principio de la polirritmia, está en condiciones de captar obras 
contrapuntísticas como las “Invenciones a dos y tres voces” de Juan Sebastian Bach o piezas 
del *'“Mikrokosmos”.de Béla Bartók. * 


14 G. Brelet, op. cit. pág. 69-70. Brelet completa. estas ideas con un ejemplo: La capacidad de la 
sola visión para suministrar la percepción del cambio real estaría en la base de la alianza entre 
imagen y música en el cine sonoro. 

15 Sobre la base del carácter dual de la imaginación se pueden establecer grados o distinciones 
que van desde las formas más simples de imaginación retentiva a las formas superiores de la 
creación, Edgar Willems (Op.; cit. pág. 114) establece la relación entre imaginación, afectivi- 
dad e inteligencia, pero sin formular el carácter específico de la imaginación. 

16 El uso continuo del diapasón es un factor importante para el desarrollo y afinamiento de la 
memoria del sonido y, en consecuencia, un factor importante para la audición absoluta. 
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altura de los sonidos, si no se establece entre ellos las relaciones estructurales con- 
tenidas en la obra musical. a 

Claro está que la audición relativa debe incorporar las ventajas que brinda la 
audición absoluta, como por ejemplo la de reconocer la altura exacta de los soni- 
dos, 

Los aportes de la audición absoluta facilitan la entonación y la memoria, ayu- 
dan”a encontrar con precisión “las. modulaciones, permiten una más fácil capta- 
ción “de “las óbras contemporáneas especialmente las atonales— y favorecen la 
preparación del futuro director de coro y orquesta. q : 


e) Memoria 

Memorizar no significa retener notas, intervalos o elementos aislados sino con- 
jugar todos estos aspectos en un mismo acto perceptivo, donde forma y contenido 
constituyen un hecho único: dinámica, carácter y expresión son partes integrantes 
del “hecho musical” a memorizar. 

El desarrollo de la memoria se realiza en una serie de etapas que partiendo de la 
memorización de canciones se llega, a través de un proceso cada vez más complejo, 
a la memorización y lectura instrumental. 

En la memorización de canciones la retención juega un papel muy importante 
porque, en esta etapa, el alumno desconoce los elementos musicales más rudimen- 
tarios. 

La memoria, consustancial a la audición interior, se presenta asociada a la improvi- 
sación, a la escritura y a la lectura musical. 

El paso previo a la escritura es la memorización y toma de concienci 

4 LO ! Memorización | ncienc: 
_mentos que constituyen el trozo en cuestión. ¿ 7 
Leer música y estudiarla significa convertirla en objeto de análisis: forma, dinámi- 


ca, ritmo, melodía y armonía constituyen elementos valiosos para el desarrollo de la 
memoria. 


f) Improvisación e invención 
La improvisación es un acto de espontaneidad que arraiga de manera inconsciente 
n las fuentes intuitivas de la música Para completarse en sus formas más elaboradas, 
con las facultades racionales indispensables para la composición.!* A medida que el 


complejas, 
El punto de partida es la improvisación de pequeñas formas binarias y ternarias 


(melódicas y rítmicas) que se realizan en la primera etapa, eminentemente intuitiva. 
El descubrimiento del fraseo, del sentido tonal, del ritmo, de la dinámica, del carác- 
ter, incitan a realizar las Primeras experiencias creativas, para continuar luego . con. 
el estudio de la escala, mediante la cual se toma conciencia del ordenamiento de los 
grados conjuntos ascendentes y descendentes propios de todo material: la escala nos 
úbica dentro de la tonalidad. 


La imaginación incide a través de improvisaciones de secuencias y frases que se 
mueven en grados conjuntos dentro del ámbito de la escala. Cuando los elementos 
de la experiencia juegan libremente se consigue una mayor espontaneidad! . Se 


.17 Andor Foldes (Claves del Teclado Ricordi Americana, Bs, As, 1958, pág. 45 y 46) sostiene 
que: 
“La memoria humana puede retener con mayor facilidad las cosas que comprende —cosas que 
“tengan sentido”— Sería absurdo pedir a una persona cualquiera que se acuerde de una serie 
de frases chinas. Aprendemos de memoria con mayor facilidad una música que entendemos, 
Si tratamos de retener piezas que están más allá de nuestra habilidad técnica o comprensión 
musical, no debemos sorprendernos de experimentar dificultades. . a ' 
Los expertos en el estudio de la memoria concuerdan en afirmar que el interés por la música 
es el fundamento de una buena memoria musical, Si nos interesa intensamente lo que estamos 
por memorizar, y también lo comprendemos musicalmente, ya hemos ganado media batalla. 

18 E, Willems, op. cit. pág. 149. 

19 En las primeras manifestaciones de la improvisación es posible usar elementos rítmicos cuya 
escritura es desconocida por los alumnos, cuando se trata de improvisaciones rítmicas pueden 
también usarse elementos melódicos cuya escritura los alumnos desconocen. 
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incursiona por todas las tonalidades en forma auditiva y en su momento, con el nom- 
bre de las notas, se desarrolla la memoria del sonido. El acorde de tónica, junta- 
mente con los acordes de subdominante y dominante, constituyen el ámbito tonal 
en sus funciones principales. 

Esta experiencia incorpora los elementos rítmicos en improvisaciones melódicas 
o netamente rítmicas. 

A la improvisación se añade la invención. La diferencia que existe entre ambas 
era se realiza en forma espontánea € inmediata, mientras que en la 
] eccion: s ideas y los elementos que la concretan, mediante un in- 
tenso trabajo de elaboración que se materializa en la escritura musical. 

La invención se realiza de diversas maneras: la idea puede surgir antes o ser si- 
multánea a la escritura; idea y escritura también pueden complementarse a punto tal 
que cuando el alumno escribe la imagen concebida, puede hacer en el transcurso co- 
rrecciones para su mejoramiento. ] 

Igualmente es posible que clasifique las ideas. a medida que las escriba, haciendo 
a su vez surgir otras nuevas que, como toda elaboración, lo inducirán a probar, 
cotregir y modificar sus experiencias. 

El conocimiento de los acordes, la relación entre ellos, el acompañamiento ar- 
mónico instrumental, las líneas melódicas surgidas en base al encadenamiento ca- 
dencial de acordes previamente dados, la improvisación o invención de bajos, de 
varias líneas cantadas al mismo tiempo, constituyen posibilidades que permiten 
recrear y enriquecer la experiencia musical creativa. 

La finalidad de estas formás de improvisación e invención es incorporar a la 
melodía. la armonía implícita, sentir los intervalos en relación con el contexto 
armónico del que forman parte, desarrollar el oído armónico y completar la ex- 
periencia musical con los aspectos básicos, melódicos, armónicos y «rítmicos. En 
esta búsqueda constante se procura el despliegue de los medios expresivos y con 
éste el descubrimiento, la selección y el surgimiento de un criterio propio. 

La..improvisación e invención.se complementan con la lectura musical...Esta 

y especialmente la lectura a primera vista, són dé fundamental importancia por 
“cuanto permiten englobar en una percepción la unidád'de la vivencia musical, 
Pósibilitan a su vez. la aplicación de lo aprendidó y su grado de elaboración, 
al mismo tiempo que desarrollan la audición interior. Antes. de cantar o .ejecu- 
tar el trozo musical es necesario escuchar interiormente cómo suena, conforme 
“se cumplan las indicaciones musicales establecidás.. 


3. Las formas más complejas del proceso audioperceptivo 


a) Aspecto pedagógico a 

Una vez que se hayan trabajado los aspectos melódicos, rítmicos, de audición, 
imaginación, memoria, improvisación, lectura y escritura, el “alumno estará sufi- 
cientemente capacitado ya que tendrá flexibilidad y manejará un cierto caudal de 
elementos musicales para elaborar nuevas y más complejas experiencias. 

Las tonalidades menores, los acordes con funciones de tónica, subdominante y 
dominante y las cadencias, se aplican inmediatamente en la audición, lectura, es- 
critura, improvisación e invención a una o más voces y a la audición de obras. 

Se trabaja instrumentalmente en conjunto, aprovechando que los alumnos de la 
clase ejecutan diferentes instrumentos (piano, instrumentos de cuerda y viento y 
percusión), en obras tales como las fugas de “El clave bien temperado” de Bach, 
o en creaciones de los propios alumnos de acuerdo a la problemática musical que 
se plantea. 

La audición y el canto a varias voces se ejercitan en el estudio de obras como los 
corales de Bach. Cantar una voz y tocar otra, en sus diversas alternativas, memo- 
rizarlas, escucharlas, incorporar una tercera y cuarta voz, etc., posibilita la audi- 
ción a dos, tres y cuatro voces y al desarrollo del oído armónico y contrapun- 
tístico. La audición y escritura del bajo y de la voz superior de obras de cámara, 
configuran otras de las posibilidades. 

El transporte debe estar en su etapa de práctica más intensa. 
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El transporte auditivo siguiendo la relación interválica en diferentes tonalidades, 
cantando con el nombre de las notas y/o ejecutando instrumentalmente, se comple- 
menta con el conocimiento de las claves que permite la lectura de los instrumentos 
transpositores y su inmediata aplicación en obras orquestales y corales, 

El aspecto formal se va ensanchando en formas más complejas mediante la reali- 
zación o determinación auditiva de la estructura global de las obras y la escritura 
de las mismas. En este aspecto la memoria, en todas sus formas, desempeña un im- 
portante papel. 
que es intuitiva en una primera etapa, se desarrolla racional y ana- 
ndo el grado de la experiencia lo permite, E El estudio de las modu- 
la memoria tonal, 
alización “de” formas, la audición de obras, las modulaciones a diferentes 
tonalidades y los acompañamientos armónicos modulantes son posibilidades que 
constantemente se llevan a la práctica. 

El campo sonoro se extiende en dos direcciones: por un lado el aspecto modu- 
latorio y por el otro la estructura” interválica,' sin detérminación tonal, en diferen- 
tes registros y timbres, lo que propende a úna mayor captación de obras atonales. 


La ejecución de obras con cambios de compás y movimiento, constituye otro” 


de los medios para el desarrollo de la lectura y de la independencia rítmica-meló- 
dica. Estas obras pueden ser ejecutadas al piano por dos alumnos o en grupos de 
diferentes instrumentos o bien se cantan -o se ejecuta su ritmo en instrumentos 
de percusión. 


b) Instrumentos 

Desde la iniciación del aprendizaje los alumnos están en permanente contacto 
con los instrumentos, que han de estudiar en profundidad. 

* La descripción de los instrumentos, la tesitura, los diferentes tipos de sonido, 
los efectos tímbricos, son demostrados en forma práctica por el profesor del ins- 
trumento respectivo que trabaja en estrecha relación con la cátedra de educación 
audioperceptiva. Se indaga también sobre la fundamentación acústica. en rela- 
ción con el timbre del instrumento y la manera de producir el sonido. Se renueva 
así el conocimiento de los armónicos y de la afinación temperada, temas tratados en 
conexión con los intervalos. 

Obras como los Cuartetos de cuerda de Béla Bartók, La Consagración de la Prima- 
vera de Igor Stravinsky o Schéhérazade de Rimsky Korsakov, para citar muy pocos, 
son una excelente fuente para el estudio de los instrumentos. 

El instrumento tratado como “solo” o en grupos de la misma familia, o en com- 
binaciones diversas, es vivenciado por el alumno a través de la audición de obras 
como Variaciones y Fuga sobre un Tema de Purcell de Benjamin Britten o Cuadros 
de una Exposición de Modest Musorgsky o el Bolero de Maurice Ravel. 


c) Lectura y escritura de partituras 

La lectura de partituras se hace generalmente después de la audición, para evitar 
condicionamientos teóricos y meramente intelectuales. * 

Enumeramos para una mejor información. el tipo de obras estudiadas en el cuarto 
curso de Educación Audioperceptiva, aunque debe aclararse que cada año se eligen 
obras diferentes y se abordan los movimientos útiles para los fines propuestos: 


J.S. Bach: Ofrenda Musical 

B. Bartók: Cuartetos de Cuerda 

L. v. Beethoven: Sonata para Violoncelo, Op. 69 
L. v. Beethoven: Septeto, Op. 20 

J. Francais: Quinteto de vientos 

C. Frank: Sinfonía en Re Menor 

P. Hindemith: Sonata para Fagot y Piano 

P. Hindemith: Sonata para Trompeta y Piano 

N. Paganini: 24 Caprichos, Op. 1 

F. Schubert: Octetó, Op. 166 

I. Stravinsky: La Consagración de la Primavera 
R. Wagner: Los Maestros Cantores de Nurenberg 
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Llegado a este punto del estudio el alumno está capacitado para determinar por 
audición, cualquiera sea la forma de una obra, el movimiento, la tonalidad, los te- 
mas, la relación tonal de los temas, el uso del material temático, el método de modu- 
laciones, la textura, el fraseo, las articulaciones, los cambios de movimientos y rit- 
mos, y la preeminencia de los elementos rítmicos. Está en condiciones, además, de 
escribir los temas en las tesituras y claves correspondientes, respetando la escritura 
de los instrumentos transpositores, y de leer la partitura. con los instrumentos en sus 


claves respectivas. 
La Educación Audioperceptiva presenta un campo de vastísimas dimensiones, 
da vez más profunda 


que exige que nos adentremos en él en una compenetración ca: 
de lo musical y humano. 
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ll - AFINACION - MELODIA 
Etapa Intuitiva 


4. El canto 


Las primeras experiencias musicales las adquiere el alumno cantando canciones 
populares y folklóricas de distintos países y del repertorio universal. En esta pri- 
mera etapa las canciones son aprendidas por audición, no incluyendo aun la lectura 
y escritura musical. El punto de partida es el mismo que emplean quienes cantan 
lo que oyen transmitir por la radio: memorizar lo que se escucha. 

La canción no se memoriza solamente en su línea melódica sino que, por el 
contrario, desde el primer momento el alumno débe ser guiado a compenetrarse en 
todos sus aspectos: fraseo, dinámica,-carácter, movimiento. En otras palabras, se 
aprende la canción en su contenido expresivo a través de todas las cualidades que 
la forman. 5. 

Para ello debe contarse con un repertorio variado de canciones de características 
diversas en cuanto a línea melódica, fraseo, carácter, dinámica, movimiento, compás, 
articulaciones, agrupaciones rítmicas, timbre y registro 9 , 

Es necesario, en este primer paso, cantar colectivamente, para que el alumno 
pueda liberarse más fácilmente de las inhibiciones que lleva consigo por falta de ex- 
periencia"d,lo que es peor aún,por una mala formación musical. 

Lo que importa « 


hacerlo. 

La "afinación implica un proceso paulatino que se logra a través de un trabajo in- 
tenso, relacionado especialmente con la percepción auditiva y con la práctica del 
canto. Cuando la experiencia musical se enriquece, el alumno se ve exigido por 


propia gravitación a solucionar las deficiencias y superar las limitaciones que restrin- . 


gen sus posibilidades, impidiéndole adentrarse en el quehacer musical. 

A medida que se amplía el repertorio de canciones aprendidas por audición, se 
toma paulatinamente conciencia de los distintos elementos que lo configuran y 
ésto a su vez, permite introducir nociones de escritura con la correspondiente ter- 
minología. 


5. Nociones de escritura 
A continuación ofrecemos algunas de las maneras posibles de representar median- 


te una forma de escritura rudimentaria, los aspectos que se captan primero por 
audición. 


20 Véase Material de Estudio, Fascículos 1 a 8. 
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Frases 
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Moderato 


iguales 
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análisis de estructuras más complejas: 


Las canciones que se incluyen a continuació: 
formales. La familiarización con su manejo nos 
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Forma r a A a 
Dinámica f a 11 á 7 
P mf 
Moderato gy a 
Movimiento [ 11 ] 
P mf 
Moderato ) 
Tensión y reposo | a al 2 0) 
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Moderato A a 
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po af 
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n ejemplifican diversas estructuras 
facilitará nuevas experiencias en el 


Frases semejantes 


Allegro a Brasil 
[ 1 
z EEES 
mf nf 
* R= Reposo (fundamental del acorde de tónica) 
T = Tensión (cualquier nota que no sea la fundamental del acorde de tónica) 
_---" Ascenso (de la grave a lo agudo); >--.. Descenso (de lo agudo a lo grave) ----- Repetición 
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Frases diferentes y semejantes 
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6. Reconocimiento 


La experiencia adquirida hasta este momento, posibilita realizar trabajos auditi- 
vos de reconocimiento de forma; dinámica, altura, movimiento, compás, duracio- 
nes, timbre, registro y articulaciones. : 

Si tomamos una canción con dos frases iguales y realizamos en una de ellas o 
en ambas modificaciones de orden rítmico, melódico y de dinámica, podremos 
lograr muchas combinaciones que servirán para el desarrollo auditivo. Indicare- 
mos las diferencias melódicas con el número 1, las rítmicas con 2 y las de dinámica 


con el número 3. El signo — indica que la frase no se modifica. 
Así, por ejemplo, tomando la siguiente canción tipo: 
Allegro 
$ E HE a ES 
dl 5 Ms 


== mf 


realizaremos: 
a) Modificación de uno de los aspectos en una sola frase. 


a a 
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Otras combinaciones: 


pen 2 | 
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DIONISIO CASTRO 
Magister en Didáctica de la Música 


Otras combinaciones: 
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c) Modificación de dos aspectos en una frase y ningún aspecto en la otra frase. 
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Otras combinaciones: 
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Otras combinaciones: 


Po 13 1-2 
23 1-3 7] 
Pia 1-3 
Pai 1-3 


7. Improvisación 


La improvisación tiene importancia desde el comienzo mismo de la educación 
audioperceptiva, debido a que exige un trabajo individual en el que el alumno 
pone en juego su capacidad imaginativa, espontaneidad y buen gusto, al mismo 
tiempo que evidencia el grado de asimilación de la experiencia musical que va 
adquiriendo. * 

Para que la improvisación pueda realizarse con la m 
es necesario crear en la clase un 


que más atrae a los alumnos, y que, en con- 
sobre la base de condiciones naturales dife- 


Como otras actividades musicales, la 
ca se hace en forma gradual y continua. 

A continuación indicamos los pasos a seguir en la etapa int 
ción hasta la improvisación a dos y más voces. 


Esta etapa, se cumple cuando los alumnos aún no conocen la lectura y escritura 
musical. EA AR A rt - a o o 


improvisación puede desarrollarse si la prácti- 


a) Improvisación a una voz 


— En base a una canción conocida, en una d 


e las frases modificar: la línea melódi- 
ca; las duraciones; la dinámica; la línea melód: 


ica y las duraciones; la línea melódica 
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37 
y la dinámica; las duraciones y la dinámica; la línea melódica, las duraciones y la di- 
námica. 
— Transformar una frase de tensión en reposo y viceversa. 


Moderato 


EA AAA EE 
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— Dada la primera frase, improvisar las frases siguientes creando pequeñas formas 
binarias o ternarias. 


A E 


Frase dada 


A 
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— Improvisar cantando una línea. sobre un acompañamiento armónico ejecutado 
en el piano por el profesor. 


Moderato 
Voz x 
improvisada 225 ES - z 
3 
Acompaña- Es 
miento dado 
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— Improvisar cantando frases, comenzando por determinada interválica. 


— Improvisar líneas melódicas instrumentales semejantes a las anteriores, en base 
a la primera frase propuesta por el profesor o el alumno, teniendo en cuenta el regis- 
tro y los timbres instrumentales. Aprovechar los instrumentos que los alumnos eje- 
cuten como especialidad. 


a) Frase dada 


Andante 
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b) Improvisación en flauta 
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Para evitar repeticiones muy. comunes e en un _ trabajo _de equipo, es necesario esti- 


b) posó: a dos y más voces 


— Sobre una canción acompañada armónicamente en el piano, cada alumno im- 
provisa basado en la misma armonía una terminación diferente. 


Allegretto a 
[ NI 


Improvisación [X 
>. 1 694 


Improvisación [43 
A 4 
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a, Sobre una canción acompañada armónicamente en el piano cada alumno im- 
provisa un bajo diferente. 


Allegretto 


Original 


Bajo 1 


ñ 
l 
h Bajo 2 
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— Sobre una canción acompañada armónicamente en el piano cada alumno im- 
l provisa una segurida voz con ritmo semejante y una tercera voz con ritmo diferente 


| al de la canción. 


Original 
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Realizar también improvisaciones a dos, tres y cuatro voces, (sin acompañamiento 
armónico) creadas de acuerdo a lo que el oído, la sensibilidad y la imaginación del 
grupo permitan hacer. Incorporar a la improvisación melódica, improvisaciones rít- 
micas con instrumentos de percusión. 

La conjunción de los elementos especificados en la improvisación a dos o más vo- 
ces posibilita el canto a varias voces y una excelente forma de trabajo en equipo. 
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8. El piano 


Los alumnos que cursan audioperceptiva pertenecen a especialidades diferentes, 
razón por la que muchos de ellos no conocen el piano. 

Como su manejo es de gran importancia, se procurarán los medios necesarios para 
familiarizarlos con él 

Mediante diversas formas de exploración del instrumento el alumno descubre las 
posibilidades armónicas y de timbre, registro, dinámica, articulaciones y caracterís- 
ticas acústicas, que, a su vez, le permiten establecer semejanzas y diferencias con 
otros instrumentos de cuerda y de viento. 

Como resultado se efectúan en forma individual o grupal experiencias que inclu- 
yan los aspectos y posibilidades descubiertos en el piano. 
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HI - EL MOVIMIENTO 
Etapa Intuitiva 


9. Movimiento libre 


Este aspecto debe ser abordado especialmente en las escuelas primarias, aprove- 
chando las condiciones naturales y la necesidad de movimiento que tiene el niño. 
Lamentablemente la preocupación por brindar conocimientos de determinados as- 
pectos del ritmo, lleva a poner el acento en el tratamiento aislado de fórmulas 
y esquemas que mutilan la experiencia rítmica, produciendo inhibiciones que son 
perjudiciales para el desarrollo de la capacidad perceptiva musical. 

El material a usarse en esta etapa consistirá en obras musicales, especialmente 
canciones de diferente carácter; de movimientos lentos, moderados y rápidos; en 
compases binarios y ternarios; con diferentes agrupaciones rítmicas; de distinta 
dinámica, fraseo y timbre; de diversas alturas y con cambios de compás, movi- 
miento, dinámica y altura. 

Es importante que las canciones utilizadas para el movimiento sean cantadas por 
los alumnos. 

Sentir el movimiento con todo el cuerpo, desarrollar el movimiento expresivo 
e internalizarlo y crear la imagen del movimiento a los fines de cultivar la imagina- 
ción motriz, son necesidades imperiosas que deben ser siempre contempladas 
en la actividad rítmica. : 

Los movimientos principales que se aplican permanentemente en el transcurso de 
la experiencia rítmica son: movimientos de desplazamiento — caminar, deslizarse, 
saltar, brincar—; movimientos de pies,. piernas, brazos, manos, cabeza y tronco; mo- 
vimientos que producen sonidos percusivos tales como palmotear, golpear objetos, 

“golpear el suelo con los pies, percutir el cuerpo_con las manos, producir sonidos 
percusivos con la lengua y los labios, etc. , Sl 

Cada uno de estos movimientos se realiza de diferentes maneras: los pies, por 
ejemplo, pueden moverse o deslizarse sobre el suelo, simultánea o alternadamente 
ya sea parado, sentado, en el mismo lugar o desplazándose. 

Entre las prácticas aconsejables:figuran las siguientes: 

Mientras cantan todos los alumnos realizan al_mismo. tiempo, individualmente 
los movimientos que la canción sugiere, de acuerdo al fraseo: desplazamientos, mo- 
vimientos de brazos, manos y cuerpo; palmoteos y otros, efectuándose varios 
movimientos al mismo tiempo. SE AR 
- En el 2 ejemplo de la página 11 en la primera frase se pueden realizar movimien- 
tos en grupo, en la segunda movimiento individual solista y en la tercera combina- 
ción de los movimientos anteriores. Estos movimientos deben ser creados por los 
alumnos, individual o colectivamente. 
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10. Canto y movimiento - Audición interior 


La clase se divide en grupos que practican de manera alternada el canto con el 
> movimiento conforme al fraseo de la canción. 


21 Véase Material de Estudio, Fase. 1 a 8. 
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En una canción de cuatro frases, (ver ejemplo en la pág. 12) el primer grupo canta 
la primera frase, un segundo grupo se mueve en la segunda, mientras se la canta 
interiormente (audición interior), a su vez un tercer grupo canta y Se mueve en la 
tercera frase y en la cuarta todos cantan y se mueven simultáneamente. 

.A medida que el alumno se expresa en libre movimiento toma conciencia de 
las cualidades específicas de los ritmos binarios y ternarios, de la pulsación cons- 
tante y regular que sustenta el ritmo en movimientos lentos, moderados y rápidos, 
de la regularidad de los acentos en compases diversos, incluyendo la amalgama 
de compases de diferente numerador, de la característica de los ritmos téticos y ana- 
erúsicos de las diferentes agrupaciones, de su relación con el carácter, dinámica, 
forma y altura y por último, de la simultaneidad de dos o más voces en el contexto 
musical. 

Toda esta actividad permite no solamente la manifestación individual sino posibi- 
lita también un trabajo grupal de fertilísimas proyecciones. 
realizar estas experiencias (su duración depende de las características 
la sensibilización del alumno y la respuesta imagi- 
giere, se pasa al tratamiento de los diferentes aspec- 

ritura “ES Jn: 


11. Movimiento y pulso 


El pulso es, como dijimos, el elemento regulador recurrente que subraya y refuer- 
za la experiencia rítmica. 

Como los factores que provocan fluctuaciones de tiempo en sus diversas manifes- 
taciones”? son de diferente índole, es conveniente agotar los recursos para afianzar 
el pulso y restituir la función que compete al ritmo en la ejecución de obras musi- 
cales. A tal efecto proponemos las siguientes ejercitaciones: 

— Encontrar el pulso de la canción, mientras se la canta, mediante movimientos 
de desplazamiento (especialmente caminar) conectados simultáneamente con otros 
movimientos corporales. 

-- Llevar el pulso con movimientos diversos realizados individualmente y en gru- 


pos en relación al fraseo de la canción. 


SES 


22 Véase. Cap. 1: Fundamentación teórica. 
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— Combinar movimientos que exterioricen el pulso con movimientos libres rea- 
lizados por diferentes grupos de alumnos. En una canción de dos frases, por ejemplo, 
en la primera frase un grupo de alumnos lleva el pulso con movimientos combinados: 
unos mueven los brazos y otros los pies; en la segunda frase, otro grupo de alumnos 
realiza movimientos libres. 


— Coordinar dos movimientos simultáneos en la realización del pulso: en una can- 
ción de tres frases, por ejemplo, en la primera se lleva el pulso con movimientos de 
pie y mano derecha; en la segunda con movimientos de pie y mano izquierda .y en 
la tercera con movimientos de pie y de mano derecha e izquierda alternadamente. 


— En forma similar a lo especificado anteriormente, se realizan ejercitaciones 
utilizando instrumentos de percusión y/o produciendo sonidos percusivos con la len- 
gua, labios, etc. 


12. Pulso interior 


La continua materialización del pulso a través de diferentes tipos de movimientos 
corporales, desarrolla la capacidad de imaginarlo, de sentirlo en movimiento interior. 
De esta manera el pulso se transforma en el pulso interior. 

Si el trabajo se realiza bien, el pulso interior surge espontáneamente. Es natural 
que cada alumno tenga su tiempo de maduración que es necesario respetar. l 

Nuestra metodología dispone de medios que pueden contribuir a afianzar el pulso 
interior. 

En, una canción de dos frases, cantar la primera frase; una vez terminada, repetir- 
la cantando interiormente llevando el pulso interior y continuar sin interrupción 
cantando la segunda frase. 

Esta ejercitación —que implica siempre una experiencia musical— procura que el 
alumno cante y lleve interiormente el pulso de toda la canción, tratando de experi- 
mentar la audición interior en trozos cada vez más extensos. 

. Más adelante, cuando se conozca la lectura y escritura musical se realizarán ejer- 
citaciones en' trozos que combinen figuras y silencios de larga duración. La co- 
rrecta medición de los silencios permitirá poner énfasis en el pulso interior. 

Otro de los aspectos que ayudan a desarrollar el pulso interior es la ejecución en 
conjunto de obras tales como: C. Orff, (Música para niños), B. Bartók (Music for 
Children), J - $. Bach (Invenciones a dos voces) que deberá realizarse en instrumentos 
de percusión o en el piano tocando dos alumnos con una sola mano cada uno. 
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3 13. Movimiento y duración 


| 

Í E Las duraciones se practican a través del movimiento y en relación al pulso en base 

! a un repertorio variado, especialmente de canciones. Tambien este trabajo puede rea- 
| lizarse en grupos y/o individualmente. 
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Se proponen diversas variantes en las ejercitaciones: 


“— Coordinar dos movimientos simultáneos que concreten dos elementos rítmi- 
cos: pulso y duración, 

De esta manera pueden realizarse las duraciones con palmoteos y el pulso con mo- 
vimientos de desplazamiento y posteriormente combinarse diversos tipos de movi- 
mientos para ambos elementos en relación al fraseo. 
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— Coordinar dos movimientos, que concreten cada uno pulso y duraciones res- 
pectivamente en forma sucesiva. En una canción de tres frases puede realizarse la 
frase “a” con movimientos de brazos para el pulso; la frase “b” con movimientos 


de manos (palmoteos) para las duraciones y la frase “a” con desplazamientos para 
el pulso. ú 


— Combinar movimientos que concreten el pulso y las duraciones con movi-. 
mientos libres, 

En una canción de tres frases puede realizarse la frase “a” con movimientos de 
brazo derecho para el pulso y de mano izquierda percutiendo el cuerpo para las dura- 
ciones; la frase “b” con movimientos libres y la frase “a” con movimientos igua- 
les a los realizados en la frase “a”. 
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Pueden incluirse otras ejercitaciones tales como la de cantar interiormente la 
canción (audición interior), mientras se realiza el pulso y las duraciones con movi- 
mientos diversos, incluyendo efectos sonoros con los labios y lengua y marcando las 
duraciones con los pies. Este último aspecto, por ser de difícil realización, es con- 
veniente llevarlo a cabo más adelante. j 


14. Movimiento y apoyo 


El apoyo sirve de sostén al pulso. Sin los tiempos fuertes el pulso se perdería, dilu- 
yéndose en consecuencia el ritmo. 

Se practica con compases simples y compuestos de numerador diferente, incluyen- 
do los compases de amalgama. 

Para una correcta percepción del compás deben cumplirse los siguientes pasos: 

a) Se escucha atentamente el trozo musical ejecutado. A medida que la ejecución se 
repite, tantas veces como fuera necesario, se busca el movimiento adecuado que 
concrete los apoyos regulares que se perciban, lo que permite a la vez reconocer 
el compás correspondiente. 

b) Realizar ejercicios de coordinación con movimientos sucesivos p simultáneos que 
concreten los elementos rítmicos de pulso, apoyo y duraciones. : 

c) Escritura del movimiento, número de tiempos, compás, dinámica y fraseo de las 
canciones aprendidas. 

Los ejercicios de coordinación que pueden incluirse son los siguientes: 

— Coordinar dos movimientos simultáneos que concreten dos elementos rítmi- 
cos: pulso y apoyo, realizando el pulso con movimientos de desplazamiento y el 
apoyo con un movimiento determinado (a elección) a los que se añaden movimien- 
tos diferentes de acuerdo al fraseo. 
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— Coordinar dos movimientos simultáneos que concreten, cada uno respectiva- 
mente los dos elementos rítmicos: apoyo y duraciones, 
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— Coordinar tres movimientos que concreten cada uno, pulso, duraciones y apo- 
yo respectivamente, en forma sucesiva. 
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Pulso desplazamiento + A desplazam. 
Apoyo castañeteo A d 


— Coordinar tres movimientos, dos de ellos en forma simultánea distribuidos 
entre los tres elementos rítmicos. 


a b a DAS 


Duraciones E palmoteo desplazam. palmoteo 
Pulso mov. de brazos  desplazam. desplazam. 
* Apoyo desplazam. AS castañeteo 


— Coordinar tres movimientos, dos de ellos realizados simultáneamente. 


a” b a b 
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— Coordinar tres movimientos simultáneos que concreten cada uno respectiva- 
mente los tres elementos rítmicos: apoyo, pulso, duraciones. 
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y, x, z, 1, m, representan diferentes movimientos. 


ritura del movimiento, número de tiempos, 
presentan 


A continuación se ejemplifica la esc: 
de compases, y fraseo de algunas de las canciones aprendidas. Las rayas re 


pulsos: las líneas verticales significan líneas divisorias, 
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Moderato a) 
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De igual manera se crean esquemas en compases diversos, ejemplificados con mo- 
vimientos, uno para el pulso y otro para el apoyo; posteriormente se los escribe. 

En el transcurso del trabajo se determinará en cada canción o trozo, el movi- 
miento (lento, moderado o rápido) y la dinámica. La práctica de cada ejercitación 
se acompañará con trabajos de audición interior, sostén de toda la experiencia. 

Los alumnos deberán elaborar un trabajo práctico, sin la ayuda del profesor, que 
les permita aplicar la experiencia adquirida, especialmente en canciones populares. 


15. Movimiento y ritmos téticos y anacrúsicos 


La experiencia con el pulso y apoyo, lleva naturalmente al descubrimiento y rea- 
lización de los ritmos téticos y anacrúsicos. 

El primer paso consistirá en descubrir, a través del movimiento, las frases téticas 
y anacrúsicas de canciones, para luego crear esquemas rítmicos téticos y anacrúsi- 
cos en diferentes compases, que a través de movimientos, y de acuerdo con los cono- 
cimientos adquiridos, concreten los pulsos y apoyos respectivos. 

. Finalmente se deberá coordinar los diferentes elementos en canciones O trozos 

musicales que incluyan frases téticas y anacrúsicas, recapitulando el trabajo detalla- 
do en este capítulo. 


16. Movimiento y subdivisión 


El afianzamiento del pulso y del apoyo permite abordar la práctica de la subdi- 
visión (binaria y ternaria) en relación a los otros aspectos rítmicos, estableciendo la 
coordinación de movimientos producidos en forma sucesiva y/o simultánea. 

La base de la ejercitación la constituyen los compases simples y compuestos de 

numerador diferente, incluyendo los compases de amalgama, 
Desde. el comienzo es recomendable no encasillar a los alumnos en compases de 
dos, tres y cuatro tiempos, sean ellos simples o compuestos. En cambio hay que fa- 
miliarizarlos con la combinación de compases de diferente numerador (y más ade- 
lante de diferente denominador) pues ello posibilita una mayor flexibilidad rítmica, 
especialmente importante para frecuentar la música de nuestra época. 

Por otra parte, el empleo desde el primer momento de compases simples y com- 
puestos permite trabajar en el ámbito de la subdivisión binaria y ternaria. 

A continuación se proponen algunas de las prácticas posibles: 


— Realizar dos movimientos simultáneos que concreten pulso (unidad de tiem- 
po) y subdivisión efectuados por dos alumnos o grupos de alumnos. 
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Grupos 


El grupo 1 puede realizar el pulso con instrumentos de percusión y el grupo 2 la subdivisión con 
casteñeteos. 


— Realizar dos movimientos sucesivos que concreten pulso y subdivisión, efec- 
tuados por el mismo alumno o grupo de alumnos. Pulso: golpear las palmas en las 
rodillas; subdivisión: sonidos percusivos con la lengua. 

— Coordinar dos movimientos simultáneos que concreten pulso y subdivisión rea- 
lizados por el mismo alumno o grupo de alumnos. Pulso: con movimientos de bra- 
zo y palmoteo; subdivisión: con movimientos de desplazamiento; o pulso con movi- 
miento de desplazamiento y subdivisión con palmoteo o movimiento de brazos. 


— Añadir a estos aspectos movimientos diferentes de acuerdo al fraseo. Ejem- 


plo: 
a a 
Pulso movimiento de desplazan 
brazos prezamiento 
Subdivisión desplazamiento mov. de brazos 


— Coordinar tres movimientos simultáneos, realizados por dos alumnos o grupos 
de alumnos, que concreten pulso, subdivisión del tiempo y apoyo, realizando un gru- 
po dos movimientos simultáneos: el grupo 1 marca pulso y subdivisión con movi- 
mientos de pie y manos respectivamente y el grupo 2 realiza los apoyos ejecutando 
en instrumentos de percusión. 


— Coordinar cuatro movimientos simultáneos que concreten pulso, subdivisión, 
apoyo y duraciones realizados por dos alumnos o grupos de alumnos efectuando ca- 
da grupo dos movimientos simultáneos. 

— Coordinar dos movimientos simultáneos que Concreten subdivisión y duracio- 
nes, realizados por el mismo alumno o grupo de alumnos. 

— Coordinar dos movimientos simultáneos que concreten subdivisión y apoyo, 
realizados por el mismo alumno o grupo de alumnos. 

— Coordinar tres movimientos que concreten pulso, subdivisión y apoyo reali- 
zando dos de ellos (subdivisión y apoyo) en forma simultánea y el tercero (pulso) 
en forma sucesiva por el mismo alumno o grupo de alumnos. 


— Coordinar cuatro movimientos que concreten pulso, subdivisión, apoyo y - 
duraciones, realizando el mismo alumno, o grupo de alumnos, dos de ellos simul- 
táneamente (teniendo la subdivisión como constante). - 


— Realizar combinaciones variadas, incluyendo movimientos libres. 
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17. Imaginación motriz 


Como hemos visto el movimiento es una forma básica de la expresión musical. 
La enseñanza debe, a partir del “movimiento libre”, procurar una perfección y 
libertad cada vez mayor a los fines de lograr la belleza en el movimiento. 

Simultáneamente al “movimiento libre” —movimiento base— se trabaja con 
movimiento y coordinación de movimientos diferentes en relación a dos o más 
elementos rítmicos. 

El movimiento exteriorizado se complementa y enriquece con la imagen que 
se va creando del movimiento y en consecuencia con la internalización del mis- 
mo, hasta transformarse en movimiento interior o imaginación motriz. 


18. Improvisación 


En este aspecto nos remitimos a lo dicho en el Capítulo II en lo concerniente 
a improvisación (pág. 16). En la faz pedagógica hay que tener en cuenta que los 
alumnos no conocen la lectura, ni la escritura musical. 

A continuación proponemos algunos criterios básicos para las ejercitaciones: 


— En base a una frase dada crear una respuesta igual, 


AD A 


Frase dada Respuesta 


— En base a una frase dada crear una respuesta diferente, 


AD Ad Ty 


— Improvisar pequeñas frases rítmicas. 


E Pregunta 
r A 
A A vo o e e PS ES PO ED 
: Respuesta 


DA PO 


— Improvisar pequeños 
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— Improvisar pequeños ostinati rítmicos, ejecutados por el mismo alumno, 
cuyos elementos se distribuyen entre diferentes timbres. 
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— Auuna canción conocida improvisar uno o más ostinati, 
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— Dei manera improvisar uno o más ostinati sobre obras instrumentales. 
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— Sobre uno o más ostinati improvisar una frase rítmica, eligiendo cuidadosa- 
mente los sonidos percusivos a emplearse. 
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— Improvisar frases rítmicas, que comiencen con iguales: motivos rítmicos. 


Motivo rítmico: SIE 
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— Improvisar una segunda línea rítmica a una canción popular. 
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— Improvisar pequeños rondós rítmicos, para lo cual un alumno comienza con la 
1 frase rítmica que será el estribillo y los otros alumnos improvisan las frases siguientes 


en instrumentos de percusión a su elección. El estribillo puede ser realizado por gru- 
pos de alumnos. 
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Rondó rítmico 


a Estribillo 


AO 07 
, b 
aa O A 
HAS AAA 


| 
| 


—— Añadir al estribillo del ej. anterior líneas rítmicas que pongan en práctica la 
coordinación de varios elementos rítmicos, realizados con diferentes movimientos 
que produzcan sonidos percusivos. 
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— Improvisar cánones rítmicos. . 
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— Practicar la coordinación de elementos rítmicos diferentes y el uso. de tim- 
bres y de instrumentos de percusión teniendo en cuenta la dinámica, el carácter 


y el movimiento. 
19. Consideraciones finales 


Si el eje de nuestra metodología en este momento de la enseñanza consiste en 
agotar los recúrsos que posibiliten y enriquezcan el movimiento expresivo debemos 
evitar tanto los obstáculos que lo entorpecen como los falsos automatismos que, 
al producir meros movimientos mecánicos, se alejan de nuestro verdadero objetivo, 
Las ejercitaciones propuestas tienen como horizonte de referencia la totalidad 'mu- 
sical que informa todo el proceso de la enseñanza: el alumno no debe perder el con- 
tacto con la totalidad musical por el énfasis puesto en aspectos parciales. Tampoco 
debe acelerarse el proceso de elaboración: sólo el tiempo y la maduración progre- 
siva posibilitarán en una etapa ulterior lo que no fue dable conseguir en una anterior. 

Consideramos el trabajo en grupo como esencial pero lo hacemos sin sacrificar 
la consideración individual, ya que partimos de la convicción de que el trabajo 
grupal es condición determinante para el pleno desarrollo de las potencialidades 
individuales. 
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IV - LA ESCALA MAYOR 
(Ta. Parte) 


Hemos visto en el Cap. H que el alumno entra en contacto con un repertorio de 
canciones que, al crear un clima adecuado, le permite liberar sus facultades expre- 
sivas e imaginativas, ubicándolo de esta manera en la tonalidad. 

En este momento del aprendizaje la experiencia del alumno se orienta hacia la 
identificación del sonido con el nombre, escritura y lectura correspondiente. 
Aprende a escuchar atentamente y a reproducir lo más fielmente posible. Natu- 


ralmente habrá alumnos que no lograrán aún afinar correctamente y otros que sabrán 
escuchar pero tendrán aún dificultad para reproducir. Es éste un proceso lento 


cuyo término de resolución no se puede prever con exactitud. Frecuentemente * 


se constata que los alumnos desafinados, merced a un intenso trabajo, comienzan 
a afinar de manera esporádica hasta que los problemas desaparecen paulatinamente. 

El alumno aprende a cantar la escala mayor diatónica a partir de cualquier nota, 
sin conocer su nombre. Recien cuando la pueda cantar, afinar y reconocer fácil- 
mente se le hará entonar la escala de Do M nombrando las notas, para pasar poste- 
riormente a su notación. 3 


o”. 


Se empieza a trabajar con los tres y cinco primeros grados de la escala, primero 
en Do M y posteriormente en todas las tonalidades, tanto en forma cantada como 
ejecutada en el instrumento que el alumno tenga como especialidad. 


En los tres primeros grados de la escala de Do M se estudian los grados conjuntos 
y el intervalo de 3a. mayor (formado entre el ler. y 3er. grado) en relación con los 
grados conjuntos. 
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En los cinco primeros grados de 
tos y los intervalos de 3a. mayor y 
entre el 1er. y 5to. grado respectivamente), 
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la escala de Do'M se estudian los grados conjun- 
5a. justa (formados entre el ler, y 3er. grado y 
en relación con los grados conjuntos. 


A continuación reseñamos los aspectos más importantes del tema que nos ocupa. 


20. Los tres primeros grados de la escala 


a) Audición, afinación, lectura y escritura 
En los tres primeros grados de la escala mayor, se practican la afinación, audición, 
lectura y escritura con ejercicios de ascenso y descenso por grados conjuntos, e in- 


cluyendo la dinámica de diferentes maneras. 
Posteriormente se agregan el movimiento, los valores rítmicos y las articulaciones. 
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b) Improvisación cantada 
La improvisación se rea 
mientos adquiridos. Sirve además para que 
afinación, la escritura y la lectura. Es así que 
chado, memorizado, escrito y leído por el resto 


Cuando el alumnu improvisa es convenient 
que debe necesariamente aplicar en la improvisación, y cuáles pueden quedar libra- 


dos a su elección y experiencia. Así, por ejemplo, deberá realizar la improvisación 
usando como elementos obligados los tres primeros grados de la escala en repeti- 


liza con el objeto de que el alumno aplique los conoci- 
desarrolle la memoria, la audición, la 
e lo que improvisa un alumno, es escu- 


de la clase. 
e que sepa cuáles son los elementos 
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ción, ascenso y descenso por grados conjuntos, y podrá usar con completa libertad 
factores tales como valores rítmicos, dinámica y articulaciones, aunque carezca de 
los conocimientos requeridos para anotarlos. 


Moderato 
== SS 


En este ejemplo el alumno sabrá escribir las notas y la dinámica y tal vez el com- 


pás, pero no tiene aún los conocimientos necesarios para escribir los valores rítmicos. . 


Es muy diferente cuando el alumno improvisa frases con todos los elementos que 
conoce para su escritura. X ; 


| 2 E a y A a 
O ci e a 


Al anotar la improvisación, el alumno tiende a simplificar o a distorsionar lo que 
improvisó; de allí la importancia de la orientación individual con el objeto de que 
la escritura coincida con la imagen sonora,cosa que no resulta fácil en los comienzos. 

La improvisación cantada a dos o más voces se realiza improvisando primero la 
voz inferior, con completa libertad en el uso de notas y valores rítmicos, guiándose 
; íinicamente por el oído. 


Allegro ; 
y 
Voz supenor [$3 == EPS 
- EA 
Allegro 
Voz inferior $3 E 3 => 5 p FS 
- 77 
Pp. 


En este ejemplo, en la voz superior los alumnos sabrán escribir las notas pero no 
el ritmo; en la voz inferior posiblemente ninguna de las dos cosas. 

Se puede realizar también la improvisación de una segunda voz usando solamente 
los tres grados, en repetición, ascenso o descenso por grados conjuntos. 


Allegro 
E 
$ 
: == y ip E E 


q >3O0>EEXX X1 AAA 
ñ > «0 
ro rl e E si ds 3 ns di e 
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En la improvisación de 
dos voces anteriores las no 


una tercera voz, también conviene añadir libremente a las 
tas y valores rítmicos que el alumno desee, guiándose por 


el oído. 
Allegro A 

7 === ASS 
Í 

22 + E E 2 =: = - 4 

3a 4 
ES 


e) Improvisación instrumental 
ite usar registros y timbres diferentes, lo cual 


La improvisación instrumental perm 
amplía el campo sonoro y, en consecuencia, desarrolla la audición, además de esta- 
blecer una relación entre lo que se aprende en audioperceptiva y el instrumento que 


el alumno tenga como especialidad. 


Veamos un ejemplo 


La improvisación realizada en un instrumento y registro determinado (como la 
del ejemplo) puede ser repetida exactamente por ótros instrumentos (violín, piano, 
clarinete) en el mismo registro. 

Esto permite a los alumnos familiarizarse con los timbres y registros instrumen- 


tales y reconocer los sonidos en ámbitos más amplios que los que puede abarcar la 


voz cantada. Por el momento estos trabajos no se anotan. 


21. Los cinco primeros grados en la escala de Do M y los intervalos de 
3a. mayor y 5a. justa en relación con los grados conjuntos 


En este aspecto, se estudia primero la repetición, ascenso y descenso de los soni- 
.. dos por grados conjuntos. Luego el intervalo de 3a. mayor y finalmente el intervalo 
de 5a. justa en relación con los grados conjuntos. 
Su estudio. debe estar estrechamente vinculado con la audición, afinación, lectura 
y escritura, improvisación cantada a una y más voces e improvisación instrumental, 
siguiendo un procedimiento similar al expuesto para los tres primeros grados. 


0 A A A A a E leia o 
pas son mm € . 
A 
0 E 


E 
A 


ES 
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He aquí algunos aspectos que se incorporan al trabajo ya realizado, con los cinco 
primeros grados de la escala. 
— Improvisación cantada de frases: pregunta y respuesta. 


Allegretto 


=>» EE==E=E2==> 


nf 


=== 


AS 


— Improvisación cantada de frases (la primera en tensión) sobre un esquema rit- 
mico determinado. 


Esquema rítmico—3 dd + Aa E 
Improvisación SA == T : ] q 1 
cantada A E EA EA 4 


— Improvisación de frases que incluyan los intervalos de 5a. justa y 3a. mayor y 
su combinación con grados conjuntos. 


Moderato 


ba =i5= 5 E e 


E EZ AA 
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A A 


A E 
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— Improvisación a dos o más voces, el 


| A 


y — Improvisación instrumental (semejante a la realizada con los tres primeros gra- 
dos). 


Clarinete 


22, Los tres y cinco primeros grados en las escalas con sostenidos y bemoles 


Transporte auditivo 


Como el alumno ha estudiado los tres y cinco primeros grados de la escala de Do ! 
M, con una intensa práctica auditiva estará en condiciones de encontrar las diferen- 
tes escalas mayores comenzando en cualquier nota y guiándose siempre por el oído. l 
El alumno toca en el piano una nota cualquiera (por ej. re) y desde ésta entpna la 
escala mayor correspondiente sin nombrar las notas.  ” 

Cuando esté seguro en la afinación, tratará de reproducir. la escala en el piano; 
así surgirán las alteraciones, el efecto que éstas producen en las notas naturales y la 
escala con el nombre de las notas correspondientes. Luego tomará los tres primeros 
y en seguida los cinco primeros grados de la escala y los escribirá utilizando altera- 
ciones accidentales: 


Il == +===+=> i 


| b) 
ME ===> 


A ag srenspaen A A A a 57 3 da a 
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Después de afinar y anotar en cada una de estas tonalidades se realizará el trabajo 
de canto, improvisación, lectura y escritura previamente explicado en este capí- 
tulo. En este momento del aprendizaje y en base a una experiencia apoyada por 
ejercitaciones constantes el alumno habrá incorporado. los siguientes conocimientos 
teóricos: grados conjuntos y disjuntos; tono y semitono; intervalo; intervalo de 2a. 
mayor; 2a. menor; 3a. mayor; 5a. justa; tonalidad; sostenidos y bemoles. 


23. Los instrumentos de cuerda, de viento y de percusión: 
conocimiento y reconocimiento de los timbres instrumentales 


A través de la improvisación instrumental el grupo va tomando contacto con 
diversos instrumentos. Como los alumnos pertenecen a diferentes carreras se aprove- 
cha la experiencia que cada uno aporta. Con el objeto de compenetrarse mejor de 
las características de cada instrumento, es conveniente pedir la colaboración de los 
respectivos profesores. Así se logra una familiarización con su forma, posibilidades 
sonoras y principales características tímbricas y de registro. 

Con frecuencia nos encontramos con alumnos que después de esta experiencia, 
atraídos por instrumentos hasta entonces desconocidos por ellos, deciden estudiar- 
los. 
A la actividad reseñada, y en procura de un conocimiento más profundo de los 
instrumentos, se agregarán prácticas de audición, reconocimiento y escritura de ejer- 
cicios con los tres y cinco primeros grados de la escala, ejecutados en diversos 
instrumentos. Además se harán escuchar movimientos de obras instrumentales, 
sinfónicas y de cámara (algunas de ellas se destacan a continuación), en las que cada 
instrumento intervenga como solista. 


BRITTEN, Benjamín 
Orientación de la juventud hacia la orquesta. Variaciones y fuga sobre un tema 
de Henry Purcell, en Re menor, op. 34, ¿ 
HINDEMITH, Paul 
Sonata para corno en Fa y piano. 
MOZART, Wolfgang Amadeus 
Quinteto para clarinete y Cuarteto de cuerdas en La mayor, K 581 
VIVALDI, Antonio : 
Concierto para dos cornos y orquesta, en Fa mayor. 
Concierto para fagot y orquesta, en Mi menor. 
Concierto para flauta y orquesta, en Sol mayor, op. 10 N* 6. 
Concierto para flautín y orquesta, en Do mayor. 
Concierto para viola de amor, laúd (o guitarra) y orquesta, en Re menor. 
* Concierto para dos mandolinas y orquesta, en Sol menor. 
Concierto para oboe y orquesta, en Re menor. 
Concierto para dos trompetas y orquesta, en Do Mayor. 
Concierto para viola de amor (viola) y orquesta, en La mayor. 
Concierto para dos violoncelos y orquesta, en Sol menor. 


DICNISIO CASTRO . 


Maestro 


23 Véase Material de Estudio, Fasc. 1, Canciones 1, 2, 7 y 10. 
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V - COMPAS SIMPLE 
(Ta. Parte) 


Unidad de Tiempo (Pulso). Unidad de Compás (Apoyo) y Subdivisión 


24. Escritura y lectura 


La experiencia rítmica elaborada hasta el momento se continúa con el trata- 
miento de los compases simples de diferente numerador orientados a la lectura y 
escritura, sin que ello frene la espontaneidad rítmica que el alumno ha desarrolla- 
do en mayor grado que sus conocimientos musicales. 

Se inicia la escritura con figuras y silencios que representan la unidad de tiempo 
o pulso, la unidad de compás o apoyo y la subdivisión del tiempo en compases 
simples y compases simples combinados de denominador 4. 


Subdivisión 
del tiempo 


Unidad de 2 
tiempo (pulso) "4 —. 


, 


Unidad de 
compás. (apoyo) 4 


DA ds 
o 


4o os 
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Subdivisión 2 3 


Unidad 23: 
de tiempo 4 GA + 


Unidad 23 32. 
de compás 44 Al 


Cada uno de los elementos rítmicos de referencia se realiza con los movimientos 
corporales, sonidos percusivos e instrumentos de percusión, según explicamos en el 
Cap. III. De igual forma se aplica la coordinación de dos o más movimientos en rela- 
ción a dos o más elementos rítmicos, realizada por un alumno o grupo de alumnos. 


*| Unidad de tiempo (castañeteo) == Al A ¿ 


Grupo 
N 1 

Subdivisión [golpear mano 3 Mp ¿ ] Ed > 
izquierda sobre la rodilla) 4 Ñ 
Unidad de compás (palmoteo) 3 ¿ S : ¿ - 

Grupo 4 

P2 

Unidad de tiempo (golpear el g 
suelo con los tacos) 4 . ¿ y a a! 


(Sonido producido por a 
pad movimiento de la lengua)3 - 
(Golpear el suelo con la 
punta de los pies) — e mi 


3 
4 


A A RN 
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Las canciones se acompañan con ostinati rítmicos cuyos valores representan la 
unidad de tiempo, la unidad de compás y la subdivisión de tiempo. 


Allegro 


EE Me de e 


25. Improvisación 


Como dijimos en el Cap. IV pág. 40, .la improvisación se realiza con el objeto de - 


que el alumno aplique los conocimientos adquiridos y desarroile la audición, reco- 
nocimiento, lectura y escritura de los mismos. Puede también usar otros elemen- 
tos rítmicos y melódicos, con completa libertad, aunque carezca de los conocimien- 
tos requeridos para leerlos y escribirlos. 


A LL 0ÓÓ AAA 


A 
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A continuación ofrecemos algunos ejemplos: 


— Improvisar frases rítmicas y melódicas sobre ostinati con los elementos pro- 
á puestos. 


an Improvisación 


IM dd O DES A A E PI IS 


4 


| trcoirorocounra] 
I A O E (SAO O 
0 gag agagas ageyapiagagag 

Hr iS r AAA 


Ostinato dado 


— Improvisar frases rítmicas, en compases simples y en compases simples combi- 
nados que contengan solamente los valores rítmicos enunciados. 


— Improvisar esquemas rítmicos a dos o más líneas, distribuyendo los elemen- 
tos rítmicos entre las diversas líneas. 


Re Dar BEE | 
á | ¿ 


PS 
al alu 
AN Alto 


A — Improvisar esquemas rítmicos a una o más líneas que incluyan silencios de va- 
lor igual a la unidad de tiempo, unidad de compás y subdivisión de tiempo. 


PAN NT NE 
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— Improvisar frases; con las figuras y silencios mencionados sobre un ostínato 
rítmico, que contenga también silencios. 


Frase 434 A O A o A A 


Grupo 43 
B| 1 44 $ " P 2 
3 , 
% |Grupo 43 
91%) 3% -_ P ar 


— Improvisar una frase melódica con los cinco primeros grados de la escala ma- 
yor, sobre un ostinato rítmico, en el cual se realice la coordinación de movimientos 
diferentes, 


Mano derecha 
sobre rodilla* 


Mano izquierda 
sobre rodilla 


O O O 


235 == 
HAGA 


A Hp 


* El golpe de manos sobre rodillas tiene muchas posibilidades: 


1 — m.d. sobre rodilla d, 
; » » oq 


m. 1 
2=md. oi 
mi” ” od 
3-md. ” ” d 
mi?” d 
E * 
mi? 


y combinaciones de éstas, muy usadas en la percusión. 


E POT O O E 
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Después de realizar esta práctica en compases simples de denominador 4 se in- 
troducen los compases simples y compases simples combinados de denominador 8 
y 2, tratándose también las figuras y silencios que corresponden a la unidad de 
tiempo, unidad de compás y subdivisión, de manera semejante a lo estipulado en los 
compases de denominador 42 


26. Marcación del compás 


Es una actividad importante que debemos realizar desde el comiezo, por cuanto 
abarca tanto la actividad corporal como la expresión del ritmo; por otra parte el 
alumno la necesitará constantemente, especialmente en la dirección de conjuntos 
vocales y/o instrumentales que se formen en la clase para la ejecución de trabajos a 
una o más voces. 

Los movimientos para marcar el compás se realizan sincronizadamente con ambos 
brazos en movimientos amplios y forman parte de los movimientos de coordinación, 
conjuntamente con otros movimientos corporales tales como desplazamientos, mo- 
vimientos de pie, efectos sonoros de lengua y labios, etc. 

Para la dirección de conjuntos se realizan movimientos de mano en la forma habi- 
tual por todos conocida. 


27. Polirritmia 


La conjunción de dos o más líneas rítmicas pertenecientes a compases diferentes, 
da como resultado la polirritmia. Es muy conveniente practicar la polirritmia desde 
el principio porque desarrolla la capacidad de percibir y manejar simultáneamente es- 
tructuras rítmicas diferentes. 

En una primera etapa los ejercicios de polirritmia deben realizarse entre diferentes 
alumnos o grupos y diferentes timbres instrumentales para que cada alumno o grupo, 
al ejecutar una sola línea rítmica, pueda escuchar con claridad la o las otras que 
simultáneamente se produzcan. 

Los ejemplos que proponemos para este tema son los que corresponden a las figu- 
ras y silencios equivalentes a la unidad de tiempo (pulso), unidad de compás (apoyo) 
y la subdivisión del tiempo en compases simples de denominador 4, 8 y 2. 


a) 
AriES 24 y pl ¿ ha dy dd al die iy 
a pe ¿ d+ al 7 HL ¿ 5 ] 
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Grupo ¿2 
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Grupo ¿a 
2 


Grupo ¿3 
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Grupo (3 
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24 Véase Material de Estudio, Fasc. 1, Apéndice A y B; Canciones 1a12;17a34;45a 50,52, 54, 
55, 56, 58, 59. Fasc. 2, Canciones 90 a 101; 111 a 117; 122 a 142; 151 a 161,163, 165, 166, 
Fasc. 3, Canciones 213 a 240. Fase. 5, Canciones 488 a 508. 
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Después de la práctica reseñada cada alumno individualmente o en grupo está en 
condiciones de ejecutar simultáneamente dos o más líneas rítmicas dentro del mismo 
. compás o en compases combinados.. 
Sobre ostinati rítmicos, aplicando la polirritmia, se realizan improvisaciones rítmi- 
cas con valores cuya escritura aún se desconoce. 


+7 ¿Improvisar motivos y frases rítmicas en base a ostinati ejecutados por alumnos 
o grupos de alumnos. Es aconsejable, como dijimos anteriormente, que la polirritmia 
sea claramente percibida a través de diferencias tímbricas. 


Improvisación 


Grupo 1 Ostinato E 


Grupo 2 Ostinato ES o. 


La naturaleza de nuestro trabajo requiere una intensa práctica de memorización y 
audición. 


Los alumnos deben escuchar y memorizar las improvisaciones realizadas por sus 


compañeros, así como las canciones, trozos musicales y trabajos rítmicos que para 
tales fines utilice el profesor. 


De igual manera se realiza una práctica intensa de escritura, lectura y lectura a 
primera vista. 
28. Proporcionalidad de los valores 


Uno de los 
precisión rítmica que se observa en el pasaje de figuras de mayor valor a otras de 


RIADA IA A O 


AAA AA 
mo ars 
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- No es aconsejable dividir la unidad en partes más pequeñas que un octavo; ade- 
1 más de no ser conveniente a esta altura del aprendizaje, resulta muy difícil su correc- 


ta realización en instrumentos de percusión. 


| - 


Una vez lograda la precisión rítmica, se practicará partiendo del y regresando al 
valor inicial a través de la proporcionalidad. 


Lento 
1 2 4 8 4 2 1 


de percusión 


E 
osibilitar la correcta ejecución es acompañar la línea rítmica con 


! Una forma de p 
valores que representen la unidad y/o la división binaria, coordinando dos o tres 


movimientos corporales o sonidos percusivos al mismo tiempo. 


Moderato i 
2 2 1 il 


Desplazamiento 


mee 
A A A A A A A AA 


Palmoteo 


Mano derecha 
sobre un objeto 


Mano izquierda 
sobre un objeto 


| : Se' incorporará la dinámica cuando la ejercitación previa esté suficientemente se- 

| gura, porque generalmente los alumnos principiantes tienden a variar el tempo con la 
dinámica: se apuran en los crescendi y se atrasan en los decrescendi. 

CN Otra forma de aplicar la proporcionalidad es creando pequeños esquemas rítmi- 

qe cos, con determinación de compás y movimiento, en ritmos téticos o anacrúsicos, 

que pueden ir acompañados por la unidad de tiempo o la subdivisión y servir a su 

vez de ostinati para acompañar trozos musicales de diferente carácter, movimiento. * 


] 
q | y compás. 
i 


uadro comparativo de los valores, tal como sigue, ' 


Posteriormente se establece ele n 
de la práctica previamente desarrollada, en com- 


y se procede a la lectura y escritura 
pases simples de denominador 4, 8 y 2. 
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29, Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara 


Como dijimos en el Cap. I, “Fundamentación teórica”, pág. 2, es necesario po- 
ner al alumno en contacto con un repertorio de calidad superior, no solamente de 
canciones sino también de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara correspon- 
dientes a diferentes épocas, estilos y géneros, que le permita, además, integrar en la 
obra musical los conocimientos adquiridos. La manera de familiarizarlo con el men- 
cionado repertorio es a través de la audición, ya sea para aplicar las actividades de 
improvisación reconocimiento y escritura de los aspectos estudiados como para el 
conocimiento de las formas musicales. 

Es aconsejable seleccionar al principio piezas breves —pequeñas formas binarias 
y ternarias y secciones o temas de movimientos— porque es más fácil su memori- 
zación, requisito indispensable para abordar su estudio a través de la audición. 

La memorización se efectúa haciendo escuchar el tema o sección todas las veces 
que sea necesario hasta que el alumno pueda reproducir la línea melódica, rítmica- 
mente o cantando. No obstante, corresponde hacer escuchar el movimiento comple- 
to con el objeto de posibilitar la percepción global del mismo y establecer posterior- 
mente relaciones entre las secciones o temas objeto de estudio y lo que acontece 
con el resto del movimiento. 

Una vez memorizada la línea melódica, se trabaja el o los aspectos para los cuales 
haya sido seleccionado el tema o sección. Por ejemplo, escribir la línea melódica, 
cuyos elementos rítmico-melódicos sean conocidos por el alumno, juntamente con 
otras actividades, tales como determinar el compás, instrumentos que participan, 
instrumentos que llevan el tema, registro, etc., siempre en relación con los conoci- 
mientos adquiridos. E 

Realizado este proceso el alumno estará en condiciones de “descubrir” las rela- 
ciones entre el tema o sección. con el resto del movimiento, aunque éste incluya as- 
pectos que el alumno aún desconoce. De esta manera se abren nuevas posibilidades 


. de conocimiento, al mismo tiempo que se posibilita una mejor comprensión de la 


obra. 

Al hacer escuchar una pieza o movimiento para captar la forma, no “e parte de 
un esquema formal previo, sino que por el contrario, en el contacto con la obra a 
través de la audición se determina la forma de la misma. Si bien existe un esquema 
con el cual se representa una forma, sabemos que en la forma, inclusive de un mis- 
mo período, hay muchas variantes y que la manera más dinámica y viva de cono- 
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cerla es en la percepción auditiva de la misma. De esta manera el proceso que se 

cumple es opuesto a aquel que parte de la teoría o de preconceptos o esquemas 

fijos. 

El conocimiento que el alumno tiene de pequeñas formas binarias y ternarias, 

¿por los trabajos de improvisación e invención, se orienta hacia el reconocimien- 
to y análisis de obras de igual forma tales como: 


BACH, Johann Sebastian 
El libro de Ana Magdalena, para piano. 
BARTOK, Béla 
Para niños, Vol. 1 y Il, para piano. 
BOCCHERINI, Luigi 
Concierto para flauta y orquesta, en Re mayor, OP. 27, 3er. mov., Rondó 
FERNANDEZ, Oscar e 
Suite sobre cinco notas, para piano. 
GIANNEO, Luis 
Siete piezas infantiles, para piano. 
HERRARTE, Manuel 
Cinco bocetos, para piano. 
MOZART, Wolfgang Amadeus 
Divertimento para orquesta de cámara, 
to. 


en Re mayor, N* 11, K 251, 2* movimien- 
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VI - LA ESCALA MAYOR 
(2a. Parte) 


La escala mayor nos permite tratar sistemáticamente la tonalidad. El alumno tra- 
dicionalmente está familiarizado con la tonalidad lo que supone el conocimiento de 
los intervalos, las funciones armónicas y el ritmo: todos estos aspectos son básicos 
en la comprensión del lenguaje musical. 

En el Cap. IV, vimos cómo el alumno se familiariza primero auditivamente con 
la escala mayor, en sus diferentes tonalidades —cantando las escalas mayores sin el 
nombre de las notas— a partir de cualquier sonido. Después realiza la práctica con 
los tres y cinco primeros grados en la escala de Do M, y por último busca las otras 
escalas, guiándose por el oído para cantarlas con el nombre de las notas correspon- 
dientes. 

Comenzamos ahora cantando la escala de Do M nombrando las notas; trabajamos 
sobre ella la afinación, la audición, y'la aplicación en el instrumento así como la 
improvisación (cantada e instrumental), lectura y escritura e invención (cantada e 
instrumental). 

Después de realizada esta práctica se continúa con las escalas mayores en las 
tonalidades con sostenidos, trabajándolas en forma similar a la escala de Do M. 


30. Afinación y audición 
Una vez presentada la escala de Do M en el pentagrama, se la hace cantar con 


sílabas neutras y con el nombre de las notas, colectiva e individualmente, a fin de 
corregir los problemas de afinación que se planteen. 


> E 
É pm 3 


> 


Do Re Mi Fa Sol la Si Do Si La Sol Fa Mi Re Do 


— Entonar la escala desde el primer grado, abarcando por grados conjuntos los 
diferentes intervalos que se forman en relación a aquél, hasta llegar al 8” grado. Esto 
puede realizarse entre diferentes alumnos o grupos. 
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— Entonar la escala desde el primer grado, abarcando por grados conjuntos los 
diferentes intervalos que se forman en relación a aquél, pero cantando interiormen- 


te las notas intermedias. 
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— Entonar la escala dividida en secciones, entre varios alumnos O grupos. 
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— Entonar la escala dividida en “secciones, algunas de ellas cantadas interiormen- 


te. 
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la en diferentes instrumentos, en el registro que corresponda 


— Ejecutar la esca! 
a, a fin de captar y comparar los diferentes timbres instrumen- 


a la escritura conocid 


tales. 
— Cantar la escala. con valores rítmicos sugeridos por los alumnos, conozcan O 


no su escritura, aplicando dinámica, movimiento y articulaciones. 


Allegro 


> EEE 


A ii a ri a e 
s peas ni RA nn se 
és drid E 
A 
A A 
PA REA 
AAN E 
A AAA 


SR ua == 


só 


59 
— Cantar la escala a dos y tres voces y ejecutarla en diferentes instrumentos. 
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= Aplicar a las escalas a dos y tres voces, valores rítmicos, dinámica, movimiento 
y articulaciones, que serán cantadas y/o ejecutadas por dos o tres alumnos o grupos. 
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— Realizar prácticas auditivas para distinguir instrumentos, registros, dinámica y 
articulaciones, en las escalas cantadas y/o ejecutadas a una, dos y tres voces. ' 

— Practicar la lectura y escritura con los elementos rítmicos que los alumnos co- 
nozcan. 


31. Improvisación 


La escala es la base de la improvisación que, aplicada a secuencias y frases, se reali- 
za en forma vocal (cantando con el nombre de las notas) e instrumental, pudiendo 
practicarse individualmente o en grupos. ; 

En la improvisación individual el alumno realiza solo el trabajo. En la improvisa- 
ción colectiva. hay diversas posibilidades: antes de proponer la frase inicial los alum- 
nos pueden intercambiar ideas sobre la línea melódica, el compás, el movimiento, la 
dinámica, etc.; o uno puede comenzar con la frase y otro continuar hasta terminarla 
ya sea cantando y/o ejecutando en diferentes instrumentos. 

La improvisación instrumental se realiza en el piano y/o en el instrumento que el 
alumno tenga como especialidad aprovechando los diferentes registros. 

Puesto que en la improvisación instrumental intervienen los problemas técnicos 
específicos de cada instrumento es necesario que el alumno adapte a éstos con 
agilidad, lo que imagina con el nombre de las notas, ritmo y otros elementos. La eje- 
cución en el instrumento reporta el beneficio de aplicar los conocimientos instru- 
mentales, emplear registros que la voz no puede abarcar y familiarizarse con otros 
instrumentos. 

Debe tenerse en cuenta que la improvisación posibilita el uso de elementos cuya 
escritura el alumno desconoce y otros con los que puede practicarla. ' 
Es conveniente, como dijimos en el Cap. IV, no limitarse tan sólo al empleo de 
aquellos elementos que se sepan anotar, sino, por el contrario, el profesor debe apro- 
vechar las improvisaciones que se adecuen al grado de conocimientos de lectura y 


escritura adquiridos para concretarlas en el pentagrama en forma total o parcial. 
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El profesor debe retener la improvisación del alumno textualmente para poder 


orientarlo en la escritura. 
Si el profesor no tiene experiericia al respecto el grabador inteligentemente em- 


pleado será un excelente colaborador. 


a) Improvisación cantada e instrumental a una voz 

Se ofrecen a continuación ejemplos de improvisación cantada e instrumental: 

— Improvisación cantada e instrumental de secuencias que abarquen la escala en 
forma ascendente y descendente con elección de compás, movimiento, dinámica y 
articulaciones. ; 


Adagio 
PEA +. =5 E eto. 
Allegro 


— Improvisación de secuencias con intercalación de silencios, iniciando los mis- 
mos con los intervalos de 3a. mayor y 5a. justa que se producen sobre la tónica de 
la escala mayor. 


7 
etc. 


— Improvisación de frases o pequeñas formas manteniendo el ordenamiento por 


grados conjuntos. 


Allegro 
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— Improvisación de frases o pequeñas formas usando progresivamente los interva- 
los de 3a. mayor y de 5a. y 8a. justas a partir de la tónica. 
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— Improvisar además frases o pequeñas formas sobre un esquema rítmico y/o 
también en base a un comienzo dado. 


b) Improvisación cantada e instrumental a dos o más voces 

Se comienza con la improvisación de una segunda voz a una frase o pequeña for- 
ma previamente creada. Mientras un alumno o grupo canta o ejecuta la frase musical, 
otro improvisa sobre la misma una segunda voz, guiándose únicamente por el oído 
con total libertad de la interválica que se use. Realizada de esta manera, se podrá 
llegar a anotar tan sólo algunos aspectos. 


2*Voz += 5 E FS : 


— A una frase o pequeña forma conocida o previamente creada agregar la impro- 
visación de una segunda voz instrumental para ser ejecutada en piano, xilófono, 
Glockenspiel o en el instrumento que el alumno tenga como especialidad. 


Moderato 


Improvisación 
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— Sobre una frase musical conocida o previamente creada. improvisar una segun- 
da voz rítmica, la que podrá ser ejecutada por el mismo alumno u otro, conforme 
a lo indicado en el Cap. II pág. 19. 

— A una frase o pequeña forma a dos voces para cantar o ejecutar agregar la im- 


provisación de una tercera voz rítmica para ser ejecutada en instrumentos de per- 
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32. Invención 


Como ya dijimos en el Cap. 1 “Fundamentación teórica”, la diferencia que 
existe entre improvisación e invención consiste en que la primera se realiza en for- 
ma espontánea e inmediata mientras que en la invención se seleccionan las' ideas 


* y mediante un intenso trabajo de elaboración, se materializan en la escritura. La 


invención puede concretarse a través de múltiples formas, pero expondremos úni- 
camente lás que se presentan con más frecuencia. . 

La idea puede surgir antes que la escritura, ser simultánea a la misma o comple- 
tarse ambas, a tal punto que cuando el alumno escribe la imagen concebida, puede 
hacer en el transcurso correcciones para su mejoramiento. La clarificación de la 
idea mediante la escritura permite el surgimiento de nuevas ideas que, como toda 
elaboración, induce a probar, corregir, cambiar, etc. ] 

Para este tipo de trabajo la audición interior (el escuchar interiormente) es un fac- 
tor fundamental al igual que la unión de la imagen sonora con el nombre de las no- 
tas, ritmo, elementos de dinámica, movimiento, articulaciones, experimentados 
intensamente en todo el transcurso del aprendizaje y cuya escritura el alumno ya 
conoce. 

“No obstante surgen problemas, puesto que, como dijimos anteriormente, lo que 
escribe puede no corresponder con la imagen sonora que se tiene o muchos ele- 


mentos que el alumno concibe pueden ser aún desconocidos por él a los fines de la * 


escritura. 


Si bien la invención puede iniciarse ya con los tres y cinco primeros grados de la - 


escala, es recién en este momento que el alumno estará preparado para esta tarea, 
pues la invención se basa en los conocimientos adquiridos por la audición, impro- 
visación, escritura y lectura. En relación a esos elementos se realiza la invención a 


una y más voces. 


a) Invención cantada a una voz 
Si la idea surge anteriormente a la escritura, el alumno canta la frase previamente 


imaginada, siendo conveniente que ésta sea breve a fin de memorizarla mejur. Cnmo 
generalmente el alumno olvida lo que cantó por primera vez, será necesario que el 
profesor haga repetir la frase hasta que el alumno "encuentre la que coincida con la 
idea previa. E 

Mientras canta, marcando el pulso, identificará el nombre de las notas, luego las 
duraciones y finalmente los apoyos, estableciendo la separación de compás, y la 
armadura de clave. . 

A continuación ofrecemos un ejemplo en el que se evidencian los pasos segui- 
dos en el proceso reseñado. 
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Si la idea surge simultáneamente con la escritura, el alumno escribirá la primera 
semifrase con los elementos de movimiento, compás, articulaciones, duraciones, 


etc. correspondientes. 


Allegretto 


ainaaa 


En base a esa primera semifrase comenzará a experimentar la segunda que, des- 


pués de correcciones, quedaría anotada así: 


Allegretto 


a 


rallentando 


b) Invención instrumental 

Se sigue igual procedimiento que con la invención cantada. Más adelante, tuando 
se conozca la escritura de los diferentes registros instrumentales, se enriquecerá este 
trabajo. 


c) Invención cantada e instrumental a dos o más voces 
Se aplica un procedimiento similar al usado en la invención a una voz, siguiendo 
los lineamientos para la improvisación a dos y más voces, 


33. Escalas mayores con sostenidos 


Para estidiór los tres y cinco primeros grados de la escala de Do M, se ha trabajado 
auditivamente la escala mayor, cantándola previamente en diferentes tonalidades 
sin el nombre de las notas. 

En este momento nos abocaremos al estudio de las escalas mayores en las tonali- 
dades con sostenidos, cuyo enlace se realiza por intervalos de 5a. justas, ascendentes 
o de 4a. justas descendentes, intervalos que el alumno conoce por la práctica realiza- 
da tanto en este capítulo como en el Cap. IV. 

Para el estudio de estas escalas. es necesario conocer antes el ordenamiento de los 
grados conjuntos, partiendo de cualquier nota,en el ámbito de una octava ascendien- 
do y descendiendo, y nombrando las notas correspondientes sin cantar. a 

Por ejemplo: partiendo de mi el ordenamiento ascendente y descendente es: mi, fa, 
sol, la, si, do, re, mi, re, do, si, la, sol, fa, mi. Una vez realizada esta práctica,cantar. a 
partir de cualquier nota cualquier escala mayor con el nombre de las notas, guiándo- 
se por el oído. Luego buscar en el piano los sonidos que pertenecen a las escalas 
entonadas y escribirlas en el pentagrama, colocando las alteraciones que correspon- 

-dan al lado de las notas. 
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Esta práctica conduce al ordenamiento y encadenamiento de las escalas por. 5as. 
justas ascendentes y 4as. justas descendentes, y, también, a la escritura de la arma- 


dura de clave que corresponde a cada escala. 
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El enlace de las escalas puede hacerse a partir de cualquier tonalidad incorporan- 


do a las mismas valores rítmicos. 
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También se puede realizar el encadenamiento mencionado cantando solamente 
a la misma la sensible, la 3a. mayor, la 5a. o la 


la tónica de cada escala o añadiendo 
8a. justa. 
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Al encadenamiento de las escalas a una voz se agrega el encadenamiento de las 
escalas cantadas a dos vocés de la siguiente manera: 


Esta ejercitación se realiza alentando el trabajo en grupo, añadiendo a la prácti- 
ca cantada la instrumental, así como la escritura en las claves de sol y fa. 

Por ejemplo: un alumno o grupo canta la escala elegida, otro grupo canta la que le 
sigue en sucesión de 5as.; o un grupo o alumno canta la tónica, 5a, y tónica, otro 
canta la tónica, sensible y tónica de la escala que le sigue en la sucesión dequintas, 
y Otro, finalmente, puede ejecutar en el instrumento de la escala siguiente, y así, 
en múltiples posibilidades. 

En otra variación de trabajo grupal, un alumno especifica las alteraciones de 
una tonalidad determinada, otro escribe la escala correspondiente a esta tonalidad, 
otro la canta y otro la toca en el instrumento. 

Llegado a este punto de los estudios el alumno habrá aprendido la escritura en 
el pentagrama de las siguientes notas en clave de sol y en clave de fa: 


Las tonalidades se afianzan a medida que se las incorpora a la experiencia. Por 
esta razón se realiza improvisación cantada e instrumental y la invención cantada e 
instrumental a una y más voces, en diferentes tonalidades, según se explicó prece- 
dentemente. 


E EE E E E ía 
pra qu 


34. Transporte auditivo 


Las experiencias mencionadas se complementan con el transporte a diferentes 
tonalidades del repertorio de canciones que el alunmo tenga para leer, ya sea cantan- 
do o ejecutando en el instrumento. Se trabaja con un repertorio de canciones en 
diferentes tonalidades con sostenidos.?5 


35. Lectura a primera vista 


La lectura a primera vista, de fundamental importancia por cuanto pone en jue- 
go los conocimientos y la experiencia adquiridos, desarrolla la audición interior, tan 
necesaria para la imaginación musical, provee los medios adecuados para enseñar a 
estudiar bien, ayuda a establecer la coordinación de varios elementos simultáneos y 
capacita para realizar una buena lectura instrumental. 

La lectura a primera vista debe ser practicada desde la iniciación de la lectura, y 
realizada en trozos que abarquen los conocimientos melódicos, rítmicos, auditivos, 
formales, etc. que el alumno posee. 

La primera etapa se hará con el profesor, pues éste puede orientar y ayudar a en- 
contrar soluciones en cada caso particular. Se sugiere el siguiente procedimiento: 
dado el trozo musical a leer, poner atención en la tonalidad, movimiento, compás, 
forma, elementos rítmicos, interválica y dinámica. En este proceso puede ser que el 
alumno necesite leer primero los valores rítmicos o la relación de alturas (intervalos) 
o ambas cosas al mismo tiempo, para luego agregar los aspectos de movimiento, di- 
námica, etc. 

Después de leer el trozo interiormente cumpliendo con todas las indicaciones mu- 
sicales, deberá cantarlo expresivamente sin detenerse. Luego se comprobará en el 
piano u otro instrumento si lo que se cantó responde a lo que está escrito. 

Igual procedimiento debe seguirse en la lectura instrumental a primera vista, agre- 
gando con el cuidado que merecen, los elementos técnicos correspondientes. 


36. Aspecto teórico 


Los conocimientos teóricos que se desprenden de la experiencia son: escalas 
mayores con sostenidos, los grados e intervalos en la escala mayor, enlace de las 
escalas mayores con sostenidos, orden de aparición de los sostenidos, manera de re- 
conocer la tonalidad en una obra musical. 


37. Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara 


Siguiendo el procedimiento señalado en el Cap. V pág. 55 se harán escuchar 
obras con el objeto de reconocer las características temáticas, especialmente en 
aquellos temas que incluyan escalas. Luego memorizar los temas, identificar las vo- 
ces que aparecen en el movimiento, reconocer sus diferencias rítmicas, melódicas y 
tímbricas, determinar los instrumentos que participan, y si es posible, anotar los 
temas. 

Se procurará elegir obras en las que el alumno pueda integrar algunos elementos 
por él conocidos con el margen necesario para profundizarlas más adelante en todos 
los otros aspectos que la componen. Sugerimos en especial: 


VIVALDI, Antonio 
Concierto para flauta y orquesta, en Fa mayor, op. 10 N” 1, 1er. y 3er. movimien- 
tos. 
Concierto para flauta y orquesta, en Sol mayor, op. 10 N* 6, ler. movimiento. 


25 Véase Material de Estudio, Fasc. 1, Canciones 3, 4, 5,6,8,9,11a16. 
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VI! - COMPAS SIMPLE 
(2a. Parte) 
Figuras y silencios de uno, dos, tres y cuatro tiempos y la división de la unidad 
de tiempo en dos partes iguales, en compases de denominador 4, 8 y 2 


A continuación se reseñan algunas de las combinaciones posibles de figuras y si- 
lencios de uno, dos, tres y cuatro tiempos, así como de figuras y silencios corres- 
pondientes a la unidad de tiempo dividida en dos partes iguales, en ritmos téticos 
y anacrúsicos. Los ejercicios se practican en compases de denominador 4 y luego 
en compases de denominador 8 y 2. 

Como veremos más adelante en modos de realización, dichas combinaciones 
se concretan en esquemas que tienen diversos modos de aplicación. 

La experiencia nos enseña además, que la parte correspondiente a ligadura de pro- 
longación, síncopa y contratiempo conviene tratarla con posterioridad a la parte 
que precede. Siendo aconsejable hacerlo después de la práctica de la parte “a” del 
punto 56 (Cap. IX). . 


38. Figuras y silencios de uno, dos, tres y cuatro tiempos?? 


Compases de denominador 4, 8 y 2 y numerador 2, 3 y 4. 
a) Figuras y silencios de un tiempo. 


E E DO 
E 


b) Figuras de dos tiempos y silencios de un tiempo. 


PEOR 
A 


26 Véase Material de Estudio, Fasc. 1, Apéndice A. 
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c) Figuras de un tiempo y silencios de dos tiempos. 


do a 
pl dm 


d) Figuras y silencios de dos tiempos. 
: 2d, ——Higo- _—+ a 4 


f) Figuras de uno, dos y tres tiempos y silencios de dos tiempos, 
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£) Figuras de uno, dos y tres tiempos y silencios de tres tiempos. 


PAP 
do 10 


A RR - ee A o A EN NN 
E A 
' e 0 A so > mr pr » 


mn 


h) Figuras de uno, dos, tres y cuatro tiempos y silencios de un tiempo. 


CNCA 
e E A! + -H 


i) Figuras de uno, dos, tres y cuatro tiempos y silencios de dos tiempos. 


o - o | 
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j) Figuras de uno, dos, tres y cuatro tiempos y silencios de tres tiempos. 


CAPA 
| 4 


k) Figuras de uno, dos,tres y cuatro tiempos y silencios de cuatro tiempos. 


ES) 
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— Similar procedimiento se sigue en compases de denominador 2 y 8. 


A to, Md 19 


39. Figuras equivalentes a medio tiempo?” 


- División de la unidad de tiempo en dos partes iguales (figuras de igual valor) en 
compases de denominador 4, 8 y 2 y de numerador 2, 3 y 4. 


27 Véase Material de Estudio, Fasc. 1, Apéndice B; Canciones 1 a 12; 17 a 34; 45 a 50; 52, 54, 55 
56, 58, 59. Fase. 2, Canciones 90 a 101,111 a117;122a 142,151 a 161; 163,165, 166. Fasc. 
3, Canciones 213 a 240. Fasc. 5, Canciones 488 a 508. 
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Dichas estructuras rítmicas se combinan con: 


a) Figuras de un tiempo 
A 
2D OOO o O 


b) Figuras y silencios de un tiempo 


A 


23d Dye O o o 


c) Figuras de dos tiempos 
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d) Figuras y silencios de dos tiempos 
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- €) Figuras de tres tiempos 
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£) Figuras y silencios de tres tiempos. 
TT 47] 
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g) Figuras de cuatro tiempos. 


A a E 


h) Figuras y silencios de cuatro tiempos. 


pa 


i) Figuras y silencios de medio tiempo. 
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j) Figuras y silencios de medio tiempo, uno, dos, tres y cuatro tiempos. 
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k) Silencios de medio tiempo y un tiempo, ubicados en las partes o tiempos fuertes. 


ENEE TIENE 
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Alto 


— Similar procedimiento se sigue en compases de denominador 2 y 8. 
40. Ligadura de prolongación, puntillo, síncopa y contratiempo?*? 


a) Estructuras rítmicas que incluyen valores de medio tiempo en compases de de- 
nominador 4, numerador 2, 3 y 4 y compases de amalgama de diferente numerador. 


le dd 7] 
PD] di 


28 Véase Material de Estudio, Fase. 1, Canciones 15, 16, 35 a 44, 51, 53, 57, 60, 61. Fase, 2, 
Apéndice A, Ejercicios N” 1/10, Canciones 102 a 110,118 a 121, 143 a 149, 162, 164. Fasc. 3, 
Canciones 241 a 277. Fasc. 5, Canciones 509 a 541. z 
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Véanse Material de Estudio, Fase. 3, Apéndice A (Ejercicios N* 1/10). 
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— Similar procedimiento se sigue en compases de denominador 2 y 8. 


41, Modos de realización 


El orden de los esquemas expuestos precedentemente establece con toda clari- 
dad la presentación progresiva de elementos rítmicos, según su grado de dificultad. 

Corresponde aclarar que tal como están dados, los mismos ofrecen pautas nece- 
sarias, más para el profesor que para el alumno. Con ello queremos significar que 
muchas veces no es necesario seguir fielmente el ordenamiento establecido, sino 
que éste puede alterarse de acuerdo con las características y exigencias del alumno, 
Por otro lado hay que recordar que éste es quien debe crear esos esquemas, orien- 
tado por supuesto por el profesor. 

Una vez inventado el o los esquemas se aborda la práctica de los mismos en mo- 
vimientos lentos, moderados o rápidos. 

Veamos algunas de las ejercitaciones a realizar: 


— Repetir cada esquema con instrumentos de percusión, o con sonidos percusi- 
vos producidos por palmas, pie, lengua y labios. 


Pandero 


Tambor 


Bombo 


— Realizar esquemas acompañándolos con unidades de tiempo, de compás y 
subdivisiones y efectuando movimientos diferentes para cada una de las líneas, co- 
mo indicamos en el Cap. 111, pág 23. Es importante llevar la unidad de tiempo 
desplazándose, porque ésto ayuda a mantener la regularidad del tiempo, y 
además, de esta manera se pueden medir correctamente los silencios. 


los [valores 3 ¿ 4) . De 2 z 


Grupo | percusión 
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Esta especie de “soporte” que constituye el acompañamiento con la unidad de 
tiempo, de compás y de la subdivisión es una real necesidad, especialmente en 
los esquemas donde la unidad de tiempo está dividida en dos partes y en aquellos 
que presentan síncopa y contratiempo. Conviene realizar estos últimos, que in- 
cluyen además ligaduras de prolongación, con la voz o con instrumentos que 


permitan prolongar el sonido, por ejemplo el piano. 


— Ejecutar simultáneamente esquemas diferentes, que pueden ser acompañados. 
por ostinati de unidad de tiempo, unidad de compás o subdivisiones. 
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5 
— Realizar uno o más esquemas rítmicos Gistribuidos entre diferentes timbres 
instrumentales, ejecutados por uno o más alumnos o grupos. 


Esquemas 
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— Introducir una improvisación libre entre un esquema conocido que se repite 
como estribillo. 


a Improvisación libre bh 
A AE 


— Realizar cánones, en base a un esquema o grupo de esquemas. 


Pandero 


Redoblante 


Tambor 
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— Incorporar a los esquemas los elementos melódicos aprendidos. 


Allegro 
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— Realizar trabajos de polirritmia aplicando los conocimientos adquiridos. 


Como se podrá apreciar, en esta práctica se aplican las experiencias señaladas 
en capítulos anteriores. 

La memorización, audición, lectura y escritura se ejercitan constantemente, 
puesto que los alumnos al escuchar y memorizar los esquemas realizados por sus 
compañeros están en condiciones de leerlos y anotarlos. 


42. Improvisación 


La improvisación es el punto clave de toda la materia, con la aclaración que debe 
ser el mismo alumno quien crea sus propios ejercicios. De esta manera, a la vez que 
desarrolla su imaginación en una búsqueda constante, aplica un criterio selectivo, 
que se musicaliza gradualmente con el permanente hacer y mediante el contacto 
con material musical de calidad superior. 

Veamos algunos ejemplos de improvisación: 

— Improvisar frases rítmicas a una sola línea, con la elección de timbre, com- 
pás, movimiento y dinámica, usando elementos rítmicos incluidos en los esquemas, 
Dichas frases que al principio conviene que sean de corta duración, se repiten reite- 
radamente con el propósito de lograr la memorización de las mismas y el afianza- 
miento en el nuevo problema rítmico. Esto permite además la toma de conciencia 
de los valores que la forman como también del compás, la dinámica y el fraseo, 
a los fines de una correcta escritura. La clase participará en el trabajo de cada alum- 
no, contribuyendo al desarrollo de la imaginación en base a elementos tales como 
variaciones de timbre, dinámica y ritmo. 


a) Allegro 


Claves 22d AO dd 
Pp En É —— 


Ass 27 $ P 
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— Improvisar frases rítmicas a dos o más voces, para lo cual se improvisará 
previamente la primera voz. Estas se repetirán tantas veces como sea necesario para 
su memorización por todo el grupo y mientras se ejecutan las mismas se impro- 
visará la segunda voz y así sucesivamente. . 

La realización de varias líneas rítmicas mediante el aporte de cada uno per- 
mite aprender a improvisar, escuchar, leer, escribir y dirigir trabajos a varias voces, 
lo que constituye la iniciación de la práctica contrapuntística. Por ello es nece- 
sario que el alumno se habitúe a trabajar en grupos dentro y fuera de clase. 


a) 
Allegro 


2l DIO a Td do 3 


Frase rítmica 


Improvisación 


Ostinato 1 


2d Di Disl DIN yz 


b) instrumentado 


Ostinato 2 


Allegro 
eo E ride e ls pa dd 
o AA 4d] 
A A A 


Pandero da pb pr Di De aa +e-] 


A o 


Ostinato 2 


Bombo (2 dsd a dao ds ados 


A A 


l 
l 
i 
i 
¡ 
¿ 
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En las improvisaciones rítmico-melódicas se aplican los conocimientos melódicos 
adquiridos, tanto al ser cantadas como al ejecutarlas en el instrumento que el alumno 
tenga como especialidad. 

También en este caso las improvisaciones se realizarán tanto con elementos cla- 
ramente conocidos como con otros sólo intuídos, a los efectos de posibilitar una 


: mayor libertad. 


43. Lectura y escritura musicales 


La lectura y escritura desempeñan un papel capital, pero para evitar que esquema- 
ticen la experiencia musical y la conviertan en intelectual --como ocurre frecuente- 
mente— es conveniente que se inserten en forma orgánica, a fin de reforzar la expe- 
riencia rítmica. 

Generalmente el alumno bien orientado puede escribir fielmente lo que improvi- 
sa, inclusive en los casos de cambios de compás. En cambio los alumnos con una 
formación deficiente. cuando escriben esquematizan la improvisación, tergiversando 
por lo tanto el sentido de lo improvisado. 

Aspecto teórico: El aspecto teórico es posterior a la experiencia. 

El alumno aprende por experiencias diversas (entre las que se incluyen la lectura 
cantada e instrumental) las figuras y silencios hasta la división del tiempo en dos 
partes, en compases simples de numerador 4, 2 y 8 y en compases de amalgama. En 
iguales compases se trata la ligadura de prolongación, síncopa y contratiempo. 


44. Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara 


Se estudian por audición obras que contengan setciones o temas. que abarquen 
los elementos rítmicos estudiados en este capítulo para su audición, memorización, 
repetición y escritura. : 

Se estudian además los diferentes tipos de texturas: monódica, homofónica y 
polifónica. 

Reseñamos a continuación algunas de las obras que sugerimos para los fines seña- 
lados. 


HAYDN, Franz-Joseph ] 
Sinfonía en Re mayor, N* 53, “Imperial”, 1er. y 3er. mov. 
Sinfonía en Sol mayor, N* 94, “La Sorpresa”, 2do. y 3er. mov. 
MOZART, Wolfgang Amadeus 
Sinfonía en Do mayor, N* 41, K 551, “Júpiter”, 3er. mov. 
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Vii! - EL ACORDE DE TONICA (!) EN EL MODO MAYOR 


Una. vez aprendida la escala mayor en diferentes tonalidades se continúa con el 
estudio de los acordes de Tónica (1), Dominante (V) y Subdominante (IV) en el 
modo mayor. Este aprendizaje posibilita el desarrollo del sentido armónico a través 
del conocimiento de las principales funciones armónicas contribuyendo al afianza- 

miento del sentido tonal, al dominio de todos los intervalos, al estudio de las 
tonalidades con sostenidos y bemoles y a la realización de acompañamientos voca- 
:les e instrumentales. En todos los casos se aplicarán las funciones armónicas men- 
cionadas, se desarrollará la improvisación y la invención a una, dos y más voces, 
se intensificará el canto a varias voces y se profundizará la audición, la lectura y 
la escritura musical a una y más voces. 


En este capítulo, nos ocuparemos del acorde de tónica en las tonalidades mayo- 
res con sostenidos y en relación a los grados conjuntos, ya estudiados en la escala 
mayor. 


45. Intervalos 


El acorde de tónica es la triada formada sobre el primer grado de la escala. Está 
constituido por los intervalos de 3a. mayor y 5a. justa. 

Los intervalos que se forman a partir de la fundamental, de la 3a. (primera in- 
versión o acorde de sexta) y de la 5a. (segunda inversión o acorde de cuarta y Sex- 
ta) son los siguientes: 


A A A A 


Oe 
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46. Ejercitación sobre el acorde . 


A continuación presentamos la manera de estudiar la disposición gradual de los in- 
tervalos del acorde a través de la audición, entonación, lectura, escritura, improvisa- 
ción e invención, y cómo se los incorpora a una estructura formal. 

Para ello partimos de la escala mayor en la cual se entonan las notas que forman 
el acorde mayor y se cantan interiormente las otras. 


===> 


De esta manera se Canta el acorde en forma ascendente y descendente, en cual- 
quier tonalidad con sostenidos, nombrando las notas. 

Como es necesario fijar auditivamente la nota fundamental del acorde, se cantan 
las notas del mismo volviendo con frecuencia a la fundamental. Con este procedi- 
miento también se afianzan los intervalos de 3a. mayor, 5a. y 8a. justas que se for- 
man a partir de la fundamental. 


== 
3 
34M ESA] 8 J 583 geuJ 
e | ¡(Ce er cc | 
| ! Ascendente Descendente 
3% M 5 J 8 J 8eJ se 39M 


— Cantar la 5a. del acorde relacionándola con la fundamental. Este paso prelimi- 
nar a la relación tónica-dominante es importante porque la 5a. del acorde de tónica 
es la fundamental del acorde de dominante. Se agrega la 8a, descendente de la 5a. 
del acorde. 


>= 


— 
+ 


a 


ES 


— Cantar las diferentes relaciones que la 3a. del acorde y su 8a. tienen con la fun- 
damental. á 
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— Cantar las diferentes relaciones que la 3a. tiene con la 5a. del acorde y vicever- 
sa, intercalando la fundamental. 


E AS ==> 
% > 


e 


— Combinar todos los elementos especificados anteriormente. 


La práctica reseñada se realiza en todas las tonalidades mayores con sostenidos, 
cantando con el nombre de las notas y tomando conciencia de la clase de intervalos 
que lo componen: 


47. Ejercitación con números 


También puede realizarse la ejercitación del acorde con números, de tal manera 
que la fundamental es el número 1, la 3a. es el 3 y la 5a. es el 5. 
El uso de los números ofrece la oportunidad de trabajar en diferentes tonalida- 


des, especialmente al principio, hasta que el alumno se familiarice con el acorde y 


sus intervalos, después de lo cual puede agregar el nombre de las notas recurriendo 
además. a cierta forma de fonomimia que da agilidad al' trabajo. Esta consiste en 
usar los dedos de la mano a la altura del codo para señalar las notas del acorde, in- 
dicándose con el pulgar la fundamental, con los tres primeros dedos la 3a. y con los 
cinco dedos la 5a, del acorde. 

En el siguiente ejercicio los números colocados debajo de cada nota correspon- 
den a la fundamental, la 3a. y la 5a. del acorde. 


too ES 
1103 0501010505 03 03 1 


+ 
El 1 corresponde a la 8a. superior de la fundamental y se representa fonomími- 


camente con el pulgar, con la mano hacia arriba. El 5 corresponde a la 8a, inferior 
de la 5a. del acorde y se representa con los cinco dedos con la mano hacia abajo. El 


A OT a E E E E E E E E E E E E 
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3 corresponde a la 8a. inferior de la 3a. del acorde y se representa con los tres dedos 
con la mano hacia abajo. Los otros números, sin los signos + o — corresponden a las 
notas de la triada en estado fundamental y se representan con la mano a la altura del 
codo. 

Debe tenerse en cuenta que la numeración no hace referencia a los intervalos entre 
las notas del acorde. 

Insistimos en que los números se utilizan solamente para la iniciación del trabajo, 
después de lo cual conviene reemplazarlos por el nombre de las notas. 


48. Improvisación e invención cantada e instrumental a una voz 


A medida que se ejercita cada uno de los pasos especificados anteriormente, se 
efectúa su aplicación inmediata en la improvisación, y/o invención. 
Veamos algunos ejemplos: 


— Improvisación con el acorde de tónica. 


Moderato 


De igual manera se afianzan los demás intervalos del acorde realizando improvisa- 
ciones vocales e instrumentales, 

Todos los elementos detallados en capítulos anteriores continúan en vigencia en 
este capítulo. Lógicamente a medida que avanza el curso, el alumno enriquecerá sus 
posibilidades debido a su mayor experiencia musical. 


49. El acorde de tónica a dos voces 


Veamos algunas de las posibilidades de trabajar a dos y más voces con el acorde 
de tónica. Dichos trabajos además de cantarse y/o ejecutarse sirven para practicar la 


audición y escritura de lo que se escucha y el transporte a las diferentes tonalidades 
con sostenidos. 


— Comenzar por ejercicios a dos voces para ser cantados por dos alumnos o gru- 
pos. 


' 
Í 
1 
| 
1 
] 
] 
| 
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— Realizar ejercicios semejantes al anterior cuyas dos voces deberán estar a car- 
go del mismo alumno, tocando el piano una voz y cantando la otra, por ejemplo. 
Luego se los transporta auditivamente a diferentes tonalidades. 

Los trabajos a dos voces así como las improvisaciones e invenciones reseñadas 
::, en este capítulo presentan intervalos armónicos con los cuales el alumno practica 
" gradualmente la audición armónica. 

Dichos intervalos son: 


== ===>] 
+— + 
3%M 583 8%] 3%m 6'm 44] 6%M 


50. Improvisación e invención cantada e instrumental a dos voces 


— Improvisar o inventar para ser cantado y/o ejecutado por dos alumnos o 


grupos: 
a) Pequeñas formas cuyas 2 voces tengan el mismo ritmo. 


Allegro 


Grupo | 


Grupo ll 


Grupo 1 


Grupo 1l 


c) Cánones a dos voces. 


a) 
Allegretto 


A 


A A A A A A A 


inventar la voz 
ica, improvisar o 


lca, Improvisar o 


trumental. 


ins 


cal o 


cal o instrumental. 


Moderato 
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ización 


b) Real 


— En base a un bajo, con notas del acorde de tó: 


superior para su ejecución vo: 


ajo para su ejecución vo 


— En base a la voz superior formada por el acorde de tón: 
tar un b: 


inven 


superior 


»z 
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51. El acorde de tónica a tres voces 
El acorde de tónica a tres voces se trabaja de manera similar al acorde de tónica 


a dos voces: 
Veamos algunos casos: 


— En base a uno o dos bajos previamente creados, improvisar o inventar una o 
dos voces superiores para su ejecución vocal y/o instrumental. 


Á 2 voces 


A A 
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A continuación se proponen formas de improvisación e invención, obviando los 
ejemplos por su similitud con los previamente realizados a dos voces. 


—En base a una línea superior dada o previamente creada improvisar o inventar 
dos bajos para ser cantados y/o ejecutados. 


— Sobre una frase musical a dos voces para ser cantada, improvisar o inventar una 
línea rítmica para ser ejecutada en. instrumentos de percusión. 


— A cada una de las formas creadas en los trabajos de improvisación e invención 
a 2 voces en el acorde de tónica agregarle un bajo, y finalmente: 


— Realizar cánones a tres voces. 
52. El acorde de tónica y los grados conjuntos 


Realizar ejercicios que conecten la escala con el acorde de tónica en las tonalida- 
des con sostenidos ya sea: 


— La escala y el acorde de tónica o viceversa. 


E 


Ss e -5 
Cr 


sE 
a e MS 


Ss e. 


— El encadenamiento de escalas usando la escala y el acorde de tónica, 
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===> 
== = etc. 


— Combinaciones diversas, que incluyan total o parcialmente la escala y el acorde 
de tónica y trabajos de improvisación e invención usando los elementos detallados y 
conectando, como es norma, con los aspectos rítmicos elaborados hasta el momento. 


Allegretto 


E 
E 
! 
l 
cy 


* Como podrá apreciarse en este ejemplo, la aplicación del acorde de tónica y grados conjuntos 
A en una o más voces puede traer como consecuencia la formulación de otros acordes, como el 
del grado V (compases 7 y 14), procedimiento que forma parte natural de un contexto musi- 
cal y que sirve de etapa preliminar para la ulterior experiencia armónica del alumno, 


RN A A 
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53, Ejercitación teórica 


Con el objeto de fijar los conocimientos prácticos adquiridos en este tema, se rea- 
lizarán algunos ejercicios teóricos como los siguientes: 


— Nombrar las notas correspondientes al acorde de tónica en forma ascendente 
AM - y descendente en las diferentes tonalidades con sostenidos. 
ii — Calificar los intervalos que se forman entre las diferentes notas del acorde. 

— Determinar el número de alteraciones que corresponden a los acordes de tónica 
de las tonalidades con sostenidos. 


— Encontrar la fundamental del acorde de tónica en primera y segunda inversión 
y por último: 


— Dada una de las notas del acorde encontrar las restantes. 


54. Aplicación del acorde de tónica al transporte y a la lectura cantada 
e instrumental a primera. vista 3 


o a) Transportarlo, guiándose por el oído y por la relación interválica, a diferentes 
! tonalidades, cantando con el nombre de las notas o ejecutando en el instru- 
mento. 
a b) Lectura cantada e instrumental a primera vista de trozos que contengan los as- 
: pectos especificados. 
| Repetimos lo expuesto en el tema del mismo nombre del Cap. VI, pág. 67 ana- 
: lizando antes de cantar los intervalos que forman la línea melódica en función 
La del acorde de tónica y de los grados conjuntos. Separadamente, si es necesario, rea- 
| lizar con palmoteo o instrumentos de percusión las duraciones, determinando el 
fraseo, el movimiento y la dinámica, para finalmente cantar o ejecutar el trozo en 
cuestión. 
. A medida que se adquiera mayor práctica, los elementos objeto de la lectura se in- 
JM tegrarán, durante la misma, en estructuras cada vez más complejas. 


55, Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara 


A esta altura del aprendizaje el proceso auditivo presenta dos aspectos: 

1. La audición de secciones o temas de movimientos de obras, para el reconoci- 
. miento y escritura de aspectos rítmicos melódicos y armónicos en relación con lo 
l estudiado hasta el momento. 
! 2. El estudio, a través de la audición, de obras cuyas formas respondan al concer- 
la to grosso. 

3 Respecto al segundo punto, procuramos elegir obras de formas muy claras, de 
secciones contrastantes, con temas de fácil memorización y en las que se puedan 
reconocer y escribir los elementos rítmicos, melódicos, tímbricos y de texturas 
asimilados hasta el presente. 

Usando como ejemplo de forma concerto grosso el primer movimiento del Con- 
Po certo Grosso, op. 10 n* 6 en Sol M, de Vivaldi, para la captación de la forma se se- 
guirá el siguiente procedimiento. 


— Identificar en primer término el tema, memorizarlo y cantarlo. 


¡ — Determinar los contrastes entre tutti y solo y, en consecuencia, establecer 
ba las secciones. 


30 Véase Material de Estudio, Fase. 1, Canciones 17 a 89. 
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— Denominar con letras diferentes a las secciones contrastantes, graficándolas 
de la siguiente manera: 


A B A' B' 
E DE 
A a 


Cc 
| MEA AAA 


— Una vez realizada la aprehensión global de la forma cantar el tema principal. 


— Reconocer, escribir y analizar los elementos rítmicos, melódicos y las subsec- 
ciones en las que se divide el tema: 


q EEK AAA A 


a NE b a co y 1 coda] 


. —— Determinar cuáles son los elementos más característicos de cada una de las 
secciones (en base a los elementos rítmicos, melódicos e instrumentales). A las 
secciones iguales denominarlas con letras iguales (A A); a las semejantes con letras 
iguales, pero añadiendoles comillas (A A” A”); a las secciones diferentes, con letras 
diferentes (A B C). , 


E OE E A O a TA Al 


A 
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Más adelante se determinan las características de las secciones contrastantes, en 
relación con las otras secciones y finalmente con el 3er. curso, cuando se trabaja 
con modulación se añade el plan tonal, el que también se capta por la audición. 


A 
je A (1-8) ] y b (9-14) € (15-20) | ¡Coda (20-23) 
A A A AR O NE 
B 
— 
Sol M (23-36) - -----------=-=--=> inicia la modulación a Re M 
A 
pies 
: a (36-40) AER b (40-45) ] 
A AAA AAA AA 
B 
Re Mayor (45-59) ---------“-----=» modula a Sim 


(59-62) (62-71) (71-78) (78-82) (82-95) 
] elaboración y l TN Fl ] 
Mi m. ---- == modulación a Sol M 
A” 
| a (95-99) le b (99-106) | | coda nales 


Sol Moro ooo ooo 


Sugerimos algunas obras que incluyen la forma “concerto grosso”: 


HAENDEL, Georg Friedrich 
Concerto Grosso en Sol mayor, op. 6 N* 1, ler. movimiento. 

VIVALDI, Antonio 
Concerto Grosso en Re mayor, op. 3N” 1 (L*Estro Armónico) ler. movimiento, 
Concerto Grosso en Sol mayor, op. 3 N” 3 (L*Estro Armónico) ler. movimiento. 
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IX - COMPAS SIMPLE 
(3a. Parte) 


56. Combinación de figuras y silencios equivalentes a un cuarto de tiempo 
en compases de denominador 4, 8 y 2 y de numerador 2, 3 y 4. 


La práctica se cumple en cuatro etapas: 
1? Etapa: 
División de la unidad de tiempo en cuatro partes iguales, (figuras de igual valor)?! 


Dichas estructuras rítmicas se combinan con: 
a) Figuras y silencios de uno, dos, tres y cuatro tiempos. 


MEE AA 7) 


O AR 
4 
b) Figuras de medio tiempo. 


c) Figuras y silencios de medio tiempo. 


¿HN TN 


3 . 2 Ñ 
4 A? + 


31 Véase Material de Estudio, Fasc. 1, Apéndice C. 


A A A A A A 
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d) Figuras y silencios de medio tiempo, uno, dos, tres y cuatro tiempos. 


— Similar procedimiento se sigue en compases de denominador 8 y 2. 
4 DEIS 
2* Etapa: 


Figuras y silencios equivalentes a un cuarto de tiempo* 


Dichas estructuras rítmicas se combinan con: 
a) Figuras y silencios de uno, dos, tres y cuatro tiempos. 


b) Figuras y silencios de medio tiempo. 


2 
4 


c) Figuras y silencios de cuarto de tiempo. 


2 a IEA O 
2 43 , 
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— Similar procedimiento se sigue en compases de denominador: y 2. 


3* Etapa: 
Figuras y silencios equivalentes a medios y cuartos de tiempo ** 


[ER-- 1D 1344800 + dd> ] 


Dichas estructuras rítmicas se combinan con: 
a) Figuras y silencios de uno, dos, tres y cuatro tiempos. 


b) Figuras y silencios de medio y cuarto tiempo. 


e] e 


> 


— Similar procedimiento se sigue en los compases de denominador 8 y 2. 


4? Etapa: . 
Ligadura de prolongación, puntillo, síncopa y contratiempo?* 

a) Estructuras rítmicas que incluyen valores de cuartos de tiempo en compases de 
denominador 4, numerador 2, 3 y 4 y compases de amalgama de diferente nume- 
rador. 


PERA 


33 Véase Material de Estudio, Fasc. 2, Apéndice B. 
. 33 Véase Material de Estudio, Fasc. 2, Apéndice C. 
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ATA ITA 


CEARR- ARALAR] | 
¿43157), E 2er PreE e ¿ST1ST7) ii ¿473/703 
EELPERZ 


[ART - ARA AR - ARAN] 


57. Aplicación de los esquemas 


Los esquemas expuestos antes tienen por objeto establecer con claridad el ordena- 


. miento progresivo de elementos rítmicos, en relación con el grado de dificultad. 


Es necesario aclarar que la primera y segunda parte (a y b) se desarrollan general- 
mente en el primer curso en compases simples de denominador 4, 8 y 2. La tercera 
parte y algunos aspectos de la cuarta (c y d) se tratan en segundo año en los compa- 
ses de denominador 2, 4, 8 y 16. 

En 3er. año se desarrolla la 4a, parte en su totalidad, más las partes anteriores en 
compases de diversos denominadores, -a los que se añaden valores más complejos 
que no se especifican en este libro puesto que está únicamente dedicado a los dos 
primeros cursos de la materia. 

En base a los esquemas se realizan prácticas semejantes a las formuladas en el 
Cap. VII en movimientos lentos moderados y rápidos, a los que podemos añadir 
las siguientes: 


— Acompañar cada uno de los esquemas con figuras equivalentes a medios y 
cuartos de tiempo en forma de ostinati, con el objeto de lograr mayor precisión rít- 
mica. Repetir cada esquema rítmico tantas veces como sea necesario para encon- 
trar una continuidad estable y equilibrada en la sucesión en el tiempo. Uno de los 
problemas rítmicos que generalmente se plantea es la falta de precisión en la reali- 
zación de los cuatro cuartos de tiempo al pasar de valores mayores a valores más 
pequeños o viceversa. 


— Realizar los esquemas (a elección) coordinando dos o más movimientos al 
mismo tiempo, es decir acompañando el esquema con figuras equivalentes a la 
unidad de tiempo, a la unidad de compás y figuras equivalentes a medios y cuartos 
de tiempo. Cada uno de estos elementos rítmicos, debe realizarse con un 'moví- 
miento corporal diferente. 


Allegretto 

Voz 

Golpear con 
a las manos so- 4 
E bre la mesa 
5 

Pies 4 8] 
a Palmas 4 
o 
a 
3 
o] Pies 


— Realizar los esquemas, distribuyendo sus valores entre diferentes timbres ins- * 
trumentales y/o movimientos corporales. 


E 


100 


a) Esquema 


UN OD PON AD PR 


b) Realización 


Platillos O > PRES PE TP 
Tambor € Ln + , Le > Ar 
Bombo  €- [ds E A yor 


— Realizar trabajos de polirritmia ya sea ejecutando simultáneamente dos es- 
quemas o acompañando el esquema con unidad de tiempo, unidad de compás y 
subdivisiones de medios y cuartos de tiempo en compases adecuados para produ- 
cir la polirritmia. 


Esquema 


Grupo | 


Tambor 


Pandereta 
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58. Improvisación 


— Improvisar cantando una línea melódica en base a un esquema rítmico 
dado y repetirla en forma de secuencia con el nombre de las notas. Añadir una 
línea rítmica improvisada con valores rítmicos cuya escritura el alumno puede 
desconocer. 


Esquema rítmico Eatioy A 


A A A 
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Improvisación melódica 


— Improvisar ostinati a un esquema rítmico, a un esquema rítmico-melódico, 


o a obras instrumentales, sinfónicas y de cámara. 


Allegro 
Esquema q , A s 


rítmico > 


Amprovisación 
ostinato 


adas. en una determinada to- 
bre de las notas. Transpor- 
diferentes tonalidades, cantando con el nombre de las 


rítmicos sobre notas d: 
nalidad y cantarlos en forma de secuencia con el nom 


— Improvisar esquemas 


tar dichas secuencias a 


notas. 
Notas dadas PO ===>= 


Improvisación 


lódico, 


ada to- 
:'anspor- 
: de las 
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Re Mayor 
Lento 


E 


— Improvisar esquemas rítmicos a dos voces usando los elementos rítmicos co- 
rrespondientes a este capítulo. Se realiza primero la improvisación de un esquema 
rítmico y mientras éste se ejecuta se improvisa la segunda línea rítmica. La elec- 
ción del timbre puede hacerse simultáneamente a la improvisación o posteriormente 
a la misma. 


Moderato 


— Improvisar de igual manera frases rítmicas y frases rítmico-melódicas con 
acompañamiento de una segunda y tercera línea rítmica, 


— improvisar pequeñas formas binarias y ternarias, con elementos rítmicos y 


melódicos aprendidos hasta el momento. 


a b 
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Claves 


[ Voz 


Pandero 


Tambor 


59. invención 


Los trabajos de invención rítmica siguen lineamientos similares a los establecidos 
en el Cap. VII. . 

Ella se aplica, como se hace en la improvisación, tanto en la realización de frases 
y de pequeñas formas binarias y ternarias, como en otras formas tales como menuet, 
rondó, tema y variaciones que se realizan en forma individual o en grupos. Antes 
de efectuar un trabajo de invención o improvisación, debe conocerse por audición 
la forma con la cual se trabaja. 


Variación 
Tema vi 


ecidos 


frases 
enuet, 
Antes 
dición 


Edo 
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60. Conocimiento teóricos 


El alumno aprende por experiencia las figuras y silencios equivalentes a un cuar- 
to de tiempo, las figuras con puntillo, la síncopa, el contratiempo y la ligadura de 
prolongación en compases de numerador 4, 8, 2 y 16 y en compases de amalga- 
ma. 


61. Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara 


Igual procedimiento al detallado en el Cap. VHI pág. 92, se sigue para la audi 


ción, reconocimiento y análisis de la forma menuet. 
Se aconseja el movimiento menuet de las siguientes Obras: 


HAYDN, Franz-Joseph 
Cuarteto para cuerdas, en Fa mayor, op. 3 N* 5, 
Sinfonía en Mi mayor, N* 103, “El redoble del timbal”. 
Sinfonía en Sol mayor, N” 100, “Militar”. 

MOZART, Wolfgang Amadeus 
Sinfonía en Re mayor, N* 35 K 385, “Haffner”. 


36 Véase Material de Estudio, Fasc.1, Canciones 15 y 16;72 a 81,85 a 89. Fasc. 2, Canciones 84 a 
212. Fasc, 3, Canciones 302 a 350, Fasc. 5, Canciones 563 a 604. 
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X- EL ACORDE DE DOMINANTE (V y V,) EN EL MODO MAYOR 


El acorde de dominante (V), triada formada sobre el V grado de la escala, está 
constituído por los mismos intervalos que el acorde de tónica. Para su ejercitación 
se sigue un procedimiento similar al expuesto en el acorde de tónica. (Cap. vit, 


pág. 83). 


—35 2 

E] 

v 3% M 5 J 8eJ 
c) 

=> 

Ve 3% m 6% m 40 3 

d) = a 
=> . 
ví 43 6% mM 3% m 


¿ En consecuencia lo que interesa en este momento es la relación entre el acorde de 
tónica (1) y el de dominante (V) con las funciones armónicas correspondientes.?? 
A continuación indicamos algunas de las prácticas necesarias para estudiar esta 


relación, primero en forma armónica y luego en forma melódica. 


i 62. Forma armónica 


Comenzar escuchando y reconociendo los acordes de tónica y de dominante en 
progresiones armónicas ejecutadas al piano. Posteriormente escribirlas con números 


romanos. 


37 Dado que el acorde de dominante (V) lleva casi naturalmente al acorde de séptima de dominan- 
7 te (V7) no consideramos necesario darle un tratamiento especial, lo que no implica que no re- 
curramos permanentemente a él, tal es así que una gran par 

Material de Estudio se basan en dicho acorde. 


te de los ejemplos propuestos en el 


eo 


Escritura: 1 V 131 V VI¡IVIIVI1IVI 


De igual manera se harán reconocer auditivamente dichas funciones, en canciones 
sencillas acompañadas por los acordes de tónica y de dominante y en secciones de 
obras instrumentales sinfónicas y de cámara. 

Los acordes de referencia constituyen también una práctica para el acompaña- 
miento instrumental (piano o guitarra). 

Los esquemas que siguen a continuación presentan progresiones armónicas con 
los acordes objeto de estudio, a fin de que el alumno los ejecute en el piano y pueda, 
a la vez, aplicarlos tanto para acompañar canciones como para realizar sus trabajos 
de improvisación e invención. : 

Estas formas de acompañamiento se realizan en cualquier tonalidad con sosteni- 
dos porque son las tonalidades que el alumno conoce hasta el momento. A medida 
que las maneja con facilidad, incorpora posiciones y ritmos diferentes conforme 
lo requieran las canciones que acompañan. 


E 


63. Forma melódica 


a) Esquemas. 


— Trabajar con esquemas que contengan los intervalos que forman los acordes 
de tónica (1) y de dominante (V) y entre los cuales aparece un intervalo nuevo (7a. 
mayor). 

— Aplicar dichos esquemas a las diferentes tonalidades con sostenidos; utilizarlos 


en la afinación, audición, lectura y escritura e inmediata aplicación en la realización . 
de pequeñas formas binarias y ternarias mediante la improvisación e invención. Co- | 


mo en el caso de los esquemas rítmicos, éstos también serán sugeridos por los alum- 
nos. El ordenamiento que se hace de los mismos a continuación constituye una 
pauta necesaria para la orientación del profesor, más que para el alumno. 


A O A A A 


= E===>3 


TZ 
Loy 


b) Ejercitación con números E 
Dijimos en el Cap. VIH que la ejercitación con números se hace especialmente 


al principio, hasta tanto el alumno se familiarice con el acorde y, en este caso, con 
la relación tónica-dominante. Esto permite una gran movilidad ya que se trabaja 
en diferentes tonalidades, evitando de este modo incurrir en -falsas asociaciones, 
como ocurre con el sistema Tónica-Do. 

En el acorde de dominante se usan 
con el acorde de tónica, puesto que la constituci 


la misma. 
a — o —e 
+ > a =] 
er 8 — 
LJ 
Vo1 3 5 


los mismos números con igual fonomimia que 
ón interna de ambos acordes es 


pa 5 
1.1.5 5 3 3 1 
Ñ Cuando se relacionan los acordes de tónica y de dominante la determinación del 
Wi acorde se hace con la mano izquierda indicándose con él pulgar el acorde de tónica 
' al y con los cinco dedos el acorde de dominante; con la mano derecha se indican los 
WÚ l intervalos de los acordes de tónica y de dominante respectivamente. 
ll » 
5 = 
y z xy -Q— 
l = =3] 
] => 
e pS ¿ A, * os 
A 1 v 1 
' Mano + se A 
l derecha 1.53 53 115 13.51 
| EN 
o] 
1 Mano A O 
Hal izquierda 
á l v l 
¡ e) Improvisación e invención a una voz a , ] 
te la improvisación e invención en las diversas tonalida- 


Ejercitar inmediatamen 
des con sostenidos, como se hizo antes con el acorde de tónica. 


A continuación ofrecemos algunos ejemplos. 
l — En base a esquemas melódicos, aplicar primero un ritmo a elección del alum- 
no y luego improvisar o inventar pequeñas formas binarias o texrnarlas. 
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— Realizar pequeñas formas con las notas correspondientes a los acordes de 
tónica y de dominante, a libre elección del alumno. 


— Sobre una progresión armónica ejecutada al piano o guitarra improvisar una 
línea melódica cantando con el nombre de las notas o tocando en el instrumento. 


64, Ejercitación teórica 


Con el objeto de fijar los conocimientos adquiridos en este tema, realizar algunos 
ejercicios teóricos como los siguientes: . 

— Nombrar las notas correspondientes a los acordes de tónica y de dominante 
en las tonalidades con sostenidos, en forma ascendente y descendente. 


— Armarla clave y escribir los acordes de tónica y de dominante en las tonalida- 
des con sostenidos. 


— Determinar la fundamental, la 3a. y la 52. del acorde de dominante en las 
diversas tonalidades con sostenidos. - 
— Determinar la tonalidad dado el acorde de dominante. 


— Calificar los intervalos que se forman entre las notas de los acordes de tónica 
y de dominante, de acuerdo a los esquemas establecidos en este capítulo. 


65. Los acordes de tónica (1) y de dominante (V) a dos y más voces 


a) Ejercicios a dos y más voces 
Con los acordes de tónica (I) y de dominante (V) realizar un trabajo similar al 
efectuado con el acorde de tónica. Los ejercicios, además de cantarse y/o ejecutar- 


Se se usan para practicar la audición, escritura, lectura y el transporte a las diferentes 
tonalidades con sostenidos. 


Veamos algunas de las posibilidades: 


— Realizar ejercicios a dos voces con notas de los acordes para ser cantados por 
dos alumnos o grupos. 


xy 
o = E E 
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SE Realizar ejercicios a dos voces con las n: 
rítmicos, compás, movimiento y dinámica, 
grupos. 


Allegretto 
Grupo 1 + =: 
Grupo 1! pl + + 
NA AA =a_ E 
| v 1 v I 
— Continuar con la audición armónica de los intervalos de 3a. mayor, 5a. justa, 
8a. justa, 3a. menor, 6a. menor, 6a. mayor y 4a. justa, iniciada en el Capítulo VII. 
— Realizar progresiones a cuatro voces que incluyan movimiento, compás y di- 
námica, para ser cantadas por cuatro alumnos o grupos. Escribir a la audición el ba- 
jo y la voz superior de dichas progresiones. 


otas de los acordes que incluyan valores 
para ser cantados por dos alumnos o 


— Practicar el transporte a diferentes tonalidades con sostenidos de los ejerci- 
cios anteriores. 


b) Improvisación e invención 
La improvisación e invención pueden adoptar diversas formas: 


nicas cantadas a varias voces improvisar O inventar la 


— Sobre progresiones armó 
línea superior, cantando con el nombre de las notas o ejecutando en el instrumento 


que el alumno tenga como especialidad. 


— Sobre una misma progresión armónica, improvisar o inventar una O 
superiores para ser cantadas y /o ejecutadas al mismo tiempo. 
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— A una canción añadirle cantando un bajo. cuyas notas sean las fundamentales 
de los acordes de tónica y de dominante. 


Bajo a 


— A una canción sencilla añadirle dos bajos para ser cantados o ejecutados instru- 
mentalmente. Un bajo usará tan sólo las notas fundamentales de los acordes de tó- 
nica y de dominante y el otro podrá contener cualquiera de las notas de dichos 
acordes. Ambos bajos, en lo posible, tendrán valores rítmicos diferentes a fin de 
lograr una mayor independencia de las voces. 


Canción 


1” Bajo 


2” Bajo 
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Ed a 66. Los acordes de tónica (1) y de dominante (V) y los grados conjuntos 
ts a) Improvisación e invención 

, Cuando se realizan improvisaciones o invenciones de líneas melódicas sobre bajos 
bajos, - - dados, que pertenezcan a los acordes de tónica y de dominante, se comprueba que 
hica y el alumno naturalmente usa notas de paso, notas de cambio o apoyaturas entre las 


notas mencionadas. 
A continuación reseñamos algunas prácticas que se añaden a las ya enunciadas. 


— Inventar un rondó para ser cantado en base a un bajo armónico ejecutado en 


ic 


(A 


Rondó Estribillo 
Allegro 


Voz 


uy uN 


Piano 


du. vi “Hu 


E n => 


D. C. Estribillo 


3 


D. C. Estribillo 


D. C. Estribillo 


—A una línea melódica añadirle un bajo para ser cantado o ejecutado instrumen- 
talmente y una tercera línea rítmica para instrumento de percusión. 


b) Transporte 

. Para realizar el transporte el alumno se guía por el oído y por la relación in- 
terválica. Una vez que se estudia un repertorio determinado se lo transporta a di- 
versas tonalidades, cantando con el. nombre de las notas y/o ejecutando en el ins- 
trumento. 


€) Lectura y escritura?* 

Para la lectura a primera vista deben seguirse los lineamientos de los capítulos 
anteriores, cuidando que la lectura no solamente respete fielmente lo escrito, sino 
que sea también expresiva. 

Los ejemplos de lectura a primera vista se estudiarán posteriormente con el ob- 
jeto de afirmar los conocimientos y expresarse con mayor libertad. 

La escritura se practica continuamente en los trabajos de audición, improvisa- 
ción e invención. 


67. Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara 


La audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara, se efectúa con el 
objeto de reconocer auditivamente, en determinadas secciones, las funciones armó- 
nicas (tónica-dominante), la tonalidad, compás, movimiento, instrumentos, textura, 
elementos melódicos y rítmicos, en relación a los aspectos que se estudien en este 
capítulo. Las obras recomendadas en el Cap. IX también responden a los elemen- 
tos melódicos y armónicos tratados en este capítulo. : 


nen- 
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XI - EL ACORDE DE SUBDOMINANTE (IV) EN EL MODO MAYOR 


El acorde de subdominante, tríada formada sobre el IV grado de la escala, está 
constituído por los mismos intervalos que los acordes de tónica y dominante, Su 
ejercitación sigue igual procedimiento. > 


===> 


1v 


$= E 


NY 3 mM 5% J 8 y 


Es importante establecer la relación entre los tres acordes con el objeto de de- 
terminar claramente las funciones armónicas principales. 

Las prácticas que indicamos a continuación se emplean para tratar esta rela- 
ción, primero en forma armónica y luego en forma melódica. 


68. Forma armónica 


Ofrecemos algunos de los ejemplos que se usan para la audición, reconocimien- 
to y escritura de las principales funciones armónicas. Las mismas se ejecutan en 
el piano en diferentes posiciones, tonalidades y valores rítmicos. Después se es- 
criben dichas progresiones con números romanos. 


Posición de 8* Posición de 3* 


Reconocer auditivamente dichas funciones en canciones sencillas acompañadas 
en el piano y/o guitarra y en obras instrumentales, sinfónicas y de cámara. 


Los acordes de referencia se utilizan también en la práctica del acompañamiento 
instrumental. Las progresiones que siguen a continuación sirven de base al alumno 
tanto para acompañar canciones como para realizar sus trabajos de improvisación 
e invención. 

En este momento del aprendizaje se emplearán progresiones en cualquier tona- 
lidad con sostenidos; más adelante se incorporarán las tonalidades con bemoles. 
A medida que el alumno tenga mayor experiencia empleará posiciones y ritmos 
diferentes. 


ción, 


— Acompañamiento de una can 
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69. Forma melódica 


a) Esquemas 

Trabajar con esquemas que incluyan los intervalos de los acordes de subdomi- 
nante y de tónica, y los acordes de subdominante y de dominante. Aplicar dichos 
esquemas a las diferentes tonalidades con sostenidos y más adelante con bemoles, 
Usarlos para la afinación, audición, lectura y escritura y aplicarlos inmediata- 
mente en la improvisación e invención. 

Como ya expusimos (Cap. X), el ordenamiento que se hace de los mismos, cons- 
tituye una pauta más necesaria para la orientación del profesor que para la del alum- 
no. Los primeros esquemas permiten afianzar la afinación y audición de las notas 
fundamentales de los acordes respectivos. 
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b) Ejercitación con números 

Realizar con números la ejercitación del acorde de subdominante de la misma 
manera que se hizo con los acordes de tónica y de dominante. 

Para determinar el acorde se lo representa fonomímicamente con cuatro dedos 
de la mano izquierda. Para los intervalos usar los mismos números con igual fono- 
mimia que para los acordes antes mencionados. 


a) Ls — 
> > > > 
Mano 
derecha 13531 13531 13531 13531 
L J E =,: ti E | (AAA | 
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70. Ejercitación teórica 


La ejercitación teórica está basada en los siguientes puntos: 


a) Intervalos Ñ 
Los intervalos que se forman en y entre los tres acordes constituyen la totalidad 


de los intervalos naturales que existen en la tonalidad mayor: 2a. mayor, 2a. menor, 
* 3a, mayor, 3a. menor, 4a. justa, 4a. aumentada, 5a. justa, 5a. disminuida, 6, mayor, 
. 6a. menor, 7a. mayor y 7a. menor. á 
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A continuación sugerimos los siguientes ejercicios: 


— Analizar los intervalos que se forman en la escala mayor a partir de la tónica. 


7% Mayor 


— Analizar los intervalos que se forman en la escala mayor, a partir de cada uno 
de los grados de la escala. 


— Analizar los intervalos y sus respectivas inversiones, a partir de cada uno de 
los grados de la escala mayor. 


Tom 


de 
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22 Mm 2 M 
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— Analizar los intervalos mencionados, melódicos y armónicos, que se forman 
sobre cualquier grado. 


E 


34M 5'J 8%] 4PJ 6%M 3ém 6tm 74m TM 5tdis, 423 


El análisis se complementa con la audición melódica y armónica. 
b) Acordes y tonalidades con bemoles?*?. 


— Nombrar las notas correspondientes a los acordes de 1, IV, y V en las tona- 
lidades con sostenidos. Más adelante agregar las tonalidades con bemoles. 


— En base al acorde de subdominante de cualquier tonalidad determinar la tona- 
lidad a la que pertenece. 


— Armadura de clave de las tonalidades con bemoles. Forma de encontrar la tona- 
lidad a la que pertenece indicando los bemoles y viceversa. Manera de encontrar la 
tonalidad en obras escritas en tonalidades con bemoles. 


71. Improvisación e invención a una y más voces con los acordes 
de 1, IV y V y los grados conjuntos 
Como en el caso de los acordes de I y V aplicarlos inmediatamente en la ejer- 
citación (improvisación e invención) y en las tonalidades con sostenidos y, más 
adelante, con bemoles. 
A continuación ofrecemos algunos ejemplos: 


— Aplicar ritmos diferentes a esquemas melódicos determinados. 


A = == 
o NT 707 e S 
==. e. 


E 


39 La ejercitación de este punto se tratará después de la práctica indicada en el punto 71 de este 
capítulo. 


A A A A A A O 
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— Realizar pequeñas formas binarias y temarias con notas correspondientes 
a los acordes de 1, IV y V. 


pa 


Miss E ER A 


0 


—* Realizar pequeñas formas bindrias y ternarias cuya línea melódica incluya 
grados conjuntos y notas correspondientes a los acordes de 1, IV y V. 


— Realizar trabajos a dos voces con las notas de los acordes de 1, IV y V. 


Canción 


dientes 
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— Realizar con los acordes progresiones a cuatro voces para ser cantadas y/o 
ejecutadas por cuatro alumnos o grupos. Añadir (improvisando e inventando) la 
línea superior, cantando con el nombre de las notas o ejecutando en el instru- 
mento que el alumno tenga como especialidad. 


— Sobre una progresión ejecutada en el piano, añadir una o más líneas supe- 
riores para voz o instrumento. 


— A una canción sencilla agregarle improvisando primero un bajo cuyas notas 
sean las fundamentales de los acordes de 1, IV y V y posteriormente, otro. cuyas 
notas sean cualquiera de las notas correspondientes a los mencionados acordes. 
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— Sobre uno o dos bajos diferentes, 


trumento. 
— Realizar cánones a dos o m 
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— De igual manera. realizar otras formas (incluyendo menuet y rondó) a dos 
y más voces, para ser cantadas y/o ejecutadas con instrumentos diversos incluyendo 
“los de percusión. 


72. Tonalidades con bemoles 


El estudio del acorde de subdominante y su relación con el acorde de tónica ha 
permitido al alumno familiarizarse con el intervalo de 4a. justa y con la tríada sobre 
el IV grado de la escala, elementos básicos para realizar el enlace de las escalas con 
bemoles. De la misma manera que oportunamente se trataron las escalas con sos- 
tenidos y su encadenamiento por 5%, justas ascendentes, se trabajan en este momen- 
to, las escalas con bemoles y su encadenamiento por 44. justas ascendentes o 5%, 
justas descendentes. La experiencia adquirida permitirá al alumno elaborar este tema 
en poco. tiempo, presentándose nuevas posibilidades para aplicar los conocimientos 
adquiridos. . 

Veamos con algunos ejemplos la manera de practicarlos: 

— Realizar a partir de Do M el enlace de las escala por 4as, justas ascendentes 


o 5as, justas descendentes, cantando con el nombre de las notas y ejecutándolas al 
Piano inmediatamente, con el objeto de encontrar las alteraciones propias de cada 


. escala y de escribirlas con la armadura de clave correspondiente. 


A A A A A 
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¡icadenamiento de las escalas empezando por cualquier 3 


— Realizar cantando el enc. 
tonalidad y añadiéndole valores 


rítmicos diversos para su posterior escritura, 


— Realizar el encadenamiento de las escalas, 


de los acordes de I, 


usando cada una de ellas las notas 


IV y V, empezando por cualquier tonalidad. 


» 


— Al encadenamiento de las escalas a una voz añadir el de las escalas a dos voces 


para ser cantadas por dos alumnos o grupos. 


A A AA A A A ideales 


== 


4as. ascendentes 

Én 2. 

= 

HR 

e = 
E 


tb 
== 

+ 
== 


—e 
Enarmónicas 


— Escribir y cantar el ciclo completo de 5as. descendentes o 


y viceversa a partir de Do M o de cualquier otra tonalidad. 
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A continuación se presenta el gráfico del ciclo de 5as. justas que abarca las tonali- 
dades mayores. 


Mib 


Lab 


Solb 


Como dijimos al comienzo, todos los trabajos relativos a improvisación, invención, 
lectura, escritura, lectura a primera vista y transporte se realizan en este momento 
en tonalidades con bemoles y con sostenidos, 


73, Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara 


Añadir el estudio de la forma “rondó” y continuar con la forma Concerto Grosso. 
Determinar además de la tonalidad, instrumentos que participan, elementos rítmicos 
y melódicos, los diferentes tipos de texturas. Reconocer y escribir en números las 
funciones armónicas de tónica, subdominante y dominante. 


HAYDN, Franz-Joseph 
Sinfonía en Fa mayor, N* 89, 4? movimiento. 

MOZART, Wolfgang Amadeus : 
Divertimento N” 11, para orquesta de cámara, en Re mayor, 3er. y 5to. movi- 
mientos, 

VIVALDI, Antonio 
Concerto Grosso en Re mayor, op. 3 N* 1 (L”Estro Armónico), 3er. movimiento. 
Concerto Grosso en Sol menor, op. 3 N* 2 (L*Estro Armónico) 3er. movimiento. 
Las cuatro estaciones, op. 81 N* 1, 3er, movimiento, “La Primavera”. 


40 Véase Material de Estudio, Fase. 3, Canciones 213 a 350. Fase. 4, Canciones 351 a 487. Fasc. 7 
y 8, canciones en modo mayor. 
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XI! - COMPAS COMPUESTO 


Primera Parte: Unidad de Tiempo. Unidad de Compás y 
Subdivisión en compases compuestos de denominador 8, 4 y 16 


74. Etapa intuitiva 


Es fundamental para adquirir experiencia en el tema que nos ocupa frecuentar un 
repertorio de canciones y de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara, escritos 
en compases compuestos y que posean distintas características en cuanto a movi- 
miento, dinámica, carácter y valores rítmicos. 


a) Movimiento libre 

La aprehensión y vivencia de la característica mica de los.compases compuestos 
se realizan, al igual que en los compases simples, con la participación activa del alum- 
no mediante movimientos corporales y la coordinación de varios movimientos reali- 
zados al mismo tiempo en relación con los elementos rítmicos. Se ejecutan también 
instrumentos de percusión y aquel que el alumno tenga como especialidad. 

En este momento del aprendizaje retomar la experiencia que al respecto se hizo 
anteriormente, 'a fin de intensificarla y ampliarla en la medida que el profesor crea 
conveniente de acuerdo al grupo con que trabaja. 

Emplear un método similar al usado en los compases simples con la diferencia que 
el caudal de conocimientos adquiridos hasta este momento, permitirá aplicarlo con 
mayor facilidad y en menos tiempo. 

Como aím se trabaja en compás compuesto haciendo abstracción de la lectura y 
escritura, las obras que se usen, sean del repertorio de canciones o del repertorio 
instrumental, pueden contener valores rítmicos muy diversos y estar escritas en com- 
Pases de diferente denominador. 


b) Unidad de tiempo, de compás y subdivisión ternaria del tiempo 

Reseñamos someramente la práctica correspondiente a los valores rítmicos que 
hacen a las unidades de tiempo (pulso), de compás (apoyo) y subdivisión ternaria 
del tiempo en compases compuestos de 2, 3 y 4 tiempos y en sus diversas combina- 
ciones (2 y 3t.;4 y 34.;2, 3 y 4t.): 


— Escuchar o cantar canciones en compás compuesto con todos los elementos 
de dinámica, carácter, movimiento y fraseo estudiados hasta el momento. 


— Acompañar las mismas con valores que corresponden a la unidad de tiempo 
(pulso), la unidad de compás (apoyo) y la subdivisión ternaria del tiempo. Cada 
uno de estos elementos rítmicos se concreta en un movimiento corporal determina- 
do a cargo de un grupo e individualmente. 


— A medida que se logra mayor precisión. y claridad incorporar la simultanei-' 
dad de dos o tres elementos rítmicos, mediante movimientos corporales realizados 
primero, por grupos diferentes y finalmente, por un mismo grupo o alumno (como 
se detalla en el Cap. 11). : 
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— Realizar esta misma actividad en compases compuestos combinados de dife- 
rente numerador y en combinaciones de compases compuestos con sus equivalen- 
tes simples. 


Unidad 6 j. á z . a 
de tiempo 8”. 


Unidad 6. z da Hb ¡ 
de compás 8 A 7 


1 


subdivisión -4 1 HAEDO DAS A, 


F= sd da). D.C. al Fine 


La práctica asidua de compases compuestos con sus equivalentes simples a tra- 
vés del movimiento corporal o instrumentos de percusión, constituye una exce- 
lente oportunidad para vivenciar las cualidades ternarias y binarias correspondien- 
tes, al mismo tiempo que prepara el aprendizaje de los valores irregulares. 


c) Improvisación 

A esta altura de los estudios se comprobará que la improvisación se habrá enri- 
quecido por toda la experiencia musical que la precedió. Antes de encarar la 
improvisación sobre la base de elementos rítmicos (unidad de tiempo, de compás 
y subdivisión), comenzar por la improvisación libre de la cual ofrecemos a con- 
tinuación algunos ejemplos: 


— Mientras se canta una canción conocida improvisar. un ostinato rítmico 
libre, que se ejecutará con instrumentos de percusión o con sonidos percusivos pro- 
ducidos por palmas, dedos, pies, etc. 
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life- 
len- 


PESAS 


A O A 
Ostinato srl PA APO qe EP IB 


Claves 


PA 
e 


4 ú 

— Improvisar libremente una línea rítmica mientras se canta una canción co- 
nocida. 

1 
Vivaz . 
| PUES 

Frase — 

a 

Tambor " ; 

— Realizar improvisaciones semejantes a las precedentes en canciones O trozos 
musicales de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara, con compases compues- 
tos, combinados de diferente numerador o compases compuestos y sus equivalentes 
simples, en los cuales la unidad de tiempo sea igual metronómicamente. 

Ya- 

ce- 

en 

e Ostinato IA, za 2 o sird l + 

la improvisado 8 

pás 

an- Fine E C. al Fine 
co de AÑ PE 

ro- 


| NN Tr UTE 


NN 
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— Improvisar frases rítmicas (preguntas y respuestas) y pequeñas formas bina- 


rias y ternarias, con ostinati rítmicos en compases compuestos y sus equivalentes 
simples, : 


Moderato A B j 


— Improvisar igualmente pequeños rondós rítmicos para diferentes instrumentos 
de percusión. : 


Téngase en cuenta que la línea rítmica improvisada debe ser memorizada, por i 
cuanto aún no se ha llegado a la escritura del compás compuesto. La memorización l 
resulta fácil puesto que se trata de un proceso que viene desarrollándose desde el : 
comienzo del aprendizaje. Una vez memorizada y establecido el fraseo correspon- | 
diente, se la instrumenta seleccionando para tal fin los instrumentos de percusión, El 
fraseo constituye la pauta esencial de este trabajo, que está supeditado a la imagina-* 
ción y al gusto de quien lo realiza. 
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Realizar también improvisaciones en el instrumento que el alumno tenga como 
especialidad o en otros instrumentos tales como el xilófono o Glockenspiel Meván- 
dolas a cabo directamente en el instrumento o partiendo de una frase previamente 
improvisada y memorizada. 


PI 


75, Etapa cognoscitiva 


a) Lectura y escritura 

Posteriormente a la improvisación libre realizar la improvisación usando las fi- 
guras y silencios que corresponden a la unidad de tiempo (pulso), unidad de com- 
pás (apoyo) y subdivisión, aplicándola a la lectura y escritura, en compases de deno- 
minador 8. 


Subdivisión 


| 


Unidad 
de tiempo 


Unidad 
de compás 


a, por 
lA ió - “2 7 . . . 

pr A continuación proponemos algunas improvisaciones para su escritura y lectura. 
3spon- — Escribir ostinati con los elementos rítmicos enunciados con el objeto de im- 
ón. El provisar sobre ellos frases rítmicas y melódicas cuya escritura aún se desconoce. Los 
agina- ostinati pueden ser a una o más líneas rítmicas y se realizan con sonidos percusivos 


o con instrumentos de percusión. 
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Frase melódica 


improvisada 
Unidad 
de tiempo 

Osti-, 

natoy Unidad el. A ; 
de compás 8 , 


A ds da Bal 


— De igual manera improvisar frases rítmicas y melódicas en base a ostinati de 
unidad de tiempo, unidad de compás y subdivisión, en compases compuestos combi- 
nados de diferente numerador. 


; Allegro 

Frase símica, 6] DI 8 TDS Os 
pl A ANO 

Ostinato 


+6 


— Escribir improvisaciones rítmicas (frases téticas o anacrúsicas) que contengan 

r solamente los elementos que corresponden a la unidad de tiempo, de compás y sub- 

división del tiempo, en compases compuestos y en amalgama de compases compues- 

tos de diferente numerador o en compases alternando con los compases simples 
equivalentes, cuyas unidades de tiempo sean iguales metronómicamente. 


dida 


| dd. 
: Ar A 


j- 


de. 


34 0D ¿y 


— Escribir improvisáciones de esquemas rítmicos a una o más líneas con figuras 
y silencios que correspondan a la unidad de tiempo, de compás y subdivisiones. 
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— Realizar una práctica similar en compases compuestos de denominador 4 y 16 
con sus respectivas combinaciones, alternando con los compases simples equivalen- 
tes, 


visión 4 


Unidad 
LL 


tiempo +4 


pro 6 
PA Ñ 
compás 4 a 


visión 16 


Unidad 
de ed.  ). 


tiempo 16 


Unidad 
de ed 


compás 


b) Marcación del compás ] 
Repetimos lo especificado en el tema del mismo nombre del Cap. V. 


Indicamos a continuación la forma de marcar los compases compuestos de nume- 
rador 6, 9 y 12 y las correspondientes subdivisiones. 


Numerador 6 Numerador 9 Numerador 12 


c) Polirritmia 

De la misma manera que se practicó la polirritmia en los compases simples, se ha- 
rá también en los compuestos ya sea realizando simultáneamente dos o más líneas 
rítmicas, escritas en compases de diferente numerador, a dos o más líneas rítmicas 
escritas, unas en compases compuestos y otras en compases simples equivalentes, 
cuyas unidades de tiempo sean iguales metronómicamente. 
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Compases compuestos de diferente numerador 


pedo dy dd a 


8 
He. dale 


a 3 Bra A 5 ; FnN, 
O A A O a a PPP 


Compás compuesto y su compás simple equivalente 


c) dico 


d) Proporcionalidad de los valores 

Se emplea el mismo procedimiento usado para el tratamiento del tema de igual 
nombre expuesto en el Cap. V. Como es natural, la unidad de tiempo se divide en 
3, 6, 12, 24, etc., partes iguales, por tratarse de compases ternarios. 


O 
hd 


NANA ARAN 


E EE 


EZ 
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Segunda Parte: La Unidad de Tiempo dividida en tres y seis partes 


76. Etapas 


El tema está tratado en tres etapas: la primera se refiere a la división de la unidad 
de tiempo en tercios; la segunda se refiere a la ligadura de prolongación, síncopa y 
“contratiempo en relación a la unidad de tiempo dividida en tercios y la tercera a EN 
unidad de tiempo dividida en sextos. 

La primera etapa se cumple, generalmente, en el primer curso de Educación 
Audioperceptiva, en compases de denominador 8 y si es posible, de denominador 4 
y 16; la segunda, y parte de la tercera, en el segundo curso, en compases de denomi- 
nador 8, 4 y 16. En el tercer y cuarto curso se desarrolla la totalidad de la tercera 
etapa, más las anteriores con denominadores diversos, incorporando esquemas más 
complejos. 


1* Etapa: Figuras y silencios equivalentes a un tercio de tiempo*! 


División de la unidad de tiempo en tres partes iguales (figuras y silencios de igual 
valor) en compases de denominador 8 y numerador 6, 9 y 12, 


Dichas estructuras rítmicas se combinan con: 
a) Figuras y silencios de uno, dos, tres y cuatro tiempos. 


MUI IO 


A o PON RARA y y 


ED y m. 2 d. ] L ne 4 
8 : Hg + 


b) Figuras y silencios de igual valor precedidas y/o seguidas de figuras y silencios de 
uno, dos, tres y cuatro tiempos. 


le Sl de 


41 Véase Material de Estudio, Fasc. 4, Apéndice A; Canciones 351 a 407. Fasc. 6, Canciones 605 a 
618 
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le igual 
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42 eS Material de Estudio, Fasc. 4, Canciones 408 a 426. Fasc. 6, Apéndice A, Canciones 619 a 
637, 
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A 


c) Figuras y silencios de diferente valor precedidas y/o seguidas de figuras y silen- 
cios de uno, dos, tres y cuatro tiempos. 


— Similar procedimiento se sigue en compases de denominador 4 y 16. 


o O AS 


2% Etapa: Ligadura de prolongación y-síncopa*? 


a) En compases de denominador 8 y numerador 6, 9 y 12. 
LDID - UT - MT DIS) 
AUDIO q 0 TUD q 


— Similar procedimiento se sigue en compases de denominador 4 y 16. 


CITA IT 
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3? Etapa: Figuras y silencios equivalentes a un sexto de tiempo” 


a) División de la unidad de tiempo en seis partes iguales (figuras de igual valor) pre- 
cedida y/o seguida de figuras y silencios de diferente valor. 


2 E plo A 


ano b) Figuras equivalentes a tercios y sextos de tiempo precedidas y/o seguidas de fi- 
guras y silencios de diferente valor. 


| 9 
l 8 


c) Figuras y silencios equivalentes a tercios y sextos precedidos y/o seguidos de figu- 
“ ras y silencios de diferente valor. > 


d) Ligadura de prolongación, puntillo, síncopa y contratiempo, y figuras y silencios 
á de diferente valor. 


(1-138-10-1379-110- 0 - Td 3d - My 
ÚÑ el ALFA q AI 


XA 


as Véase Material de Estudio, Fase. 4, Apéndice B y C; Canciones 427 a 487. Fasc. 6, Apéndice B 
y C; Canciones 647 a 670. 
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— Similar procedimiento se sigue en compases de denominador 4 y 16. 


ld A A 


77. Modos de realización 


Si bien los modos de aplicación de los esquemas son semejantes a los establecidos 
en los compases simples, para mayor claridad subrayemos que, también en este caso, 
los esquemas deberán ser creados por los mismos alumnos. 


— Una vez inventado el esquema repetirlo sucesivamente con sonidos percusivos 
producidos por palmas, voz, golpes de lengua, etc., o con instrumentos de percusión. 
Realizarlo en movimiento lento, moderado y rápido. Acompañarlo con unidad de 
tiempo, de compás y subdivisión, coordinando varios movimientos al mismo' tiempo 


un mismo alumno, grupo o entre grupos. 


a) 


b) 


Esquema 


Voz 


Mano izquierda 
golpear sobre las rodillas 


Pies 


Mano derecha 
golpear sobre el pupitre 


Palmas 


Desplazamiento 


Golpes de pie 
sobre el suelo 


Golpes de lengua 


Unidad 
de tiempo 


Unidad 
de compás- 


Subdivisión 


Entre 2 grupos 


Unidad 
de tiempo 


Unidad 
de compás 


Subdivisión 


| 
] 
á 
l 
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¡ 
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! 
| 
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| 
a 
: 


HE 


hi 
hr 


-— Realizar posteriormente frases rítmicas reemplazando la célula 1 por cualquiera 


de sus variantes. 


fectuado con la célula 1, incluyendo es- 
sexta parte de la unidad de tiempo. 


Iquier variante 


— Aplicar a la célula 3 el mismo trabajo e: 
pecialmente figuras y silencios equivalentes a la 

— Realizar frases rítmicas, teemplazando cualquier célula por cual 
o reemplazando una de las células con variantes de la otra y viceversa. 


A A A A 
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lo es- 


A A 


os uno de los trabajos realizados por alumnos del 2” 
Curso de Educación Audioperceptiva. La instrumentación se realizó en base a una 
Únea rítmica creada previamente, 
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79. Conocimientos teóricos 


Los conocimientos teóricos que se derivan de la práctica pueden sintetizarse de 
la siguiente forma: 


— Constitución de los compases compuestos de diferente denominador; compa- 
ses compuestos y sus equivalentes simples; valores de figuras y silencios, síncopa y 
contratiempo en los compases compuestos de diferente denominador. 


80. Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara 


A esta altura de los estudios, el alumno estará capacitado no solamente para cap- 
tar auditivamente la forma delas obras (forma binaria, ternaria, concerto grosso, me- 
nuet y rondó) sino también para anotar los elementos melódicos, rítmicos, textura 
y movimiento, especificando los instrumentos que participan, en relación a los co- 
nocimientos adquiridos. 

Añadir el estudio de la forma ““Pema y variaciones” para lo cual se sugieren las 
siguientes obras: 


HAYDN, Franz-Joseph 
Sinfonía en Re mayor, N* 31, “El Ruiseñor”, 4to. movimiento. 
Sinfonía en Sol mayor, N” 94, “La Sorpresa”, 2do. movimiento. 
MOZART, Wolfgang Amadeus 
Quinteto para clarinete y cuarteto de cuerdas, en La mayor, K 581, 4to. movi- 
miento. 
VIVALDI, Antonio 
Concierto para flauta y orquesta, en Sol mayor, op. 10 N* 6, 3er. movimiento. 
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mpa- 
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| cap- : Xili - MODO MENOR 

)»,me- 

xtura El estudio del modo menor comprende dos etapas, una intuitiva y otra en la que 

¡Ss CO- se toma conciencia, mediante el conocimiento de las escalas, los acordes y los inter- 
valos integrados en una estructura formal, de los aspectos que lo constituyen, 

n las 
81. Etapa intuitiva 

El alumno, a través del canto, la audición y la improvisación, se pondrá en con- 

tacto con un repertorio de canciones y de obras instrumentales, de cámara y sin- - 
fónicas en modo menor.* 

a0vi- a) Audición 


Aprenderá a cantar por audición. canciones del repertorio popular de diversos 
países y temas de obras de diferentes períodos y estilos. Se deberán respetar los 
aspectos melódicos, rítmicos, dinámicos, de fraseo, estilo y carácter de cada una 
de ellas, 

Con este repertorio y con el ya aprendido en modo mayor, el alumno estará 
en ¿condiciones de distinguir auditivamente las peculiaridades de ambos modos, 

“cómo suenan” y el carácter que cada uno posee. 

Para establecer más enfáticamente la relación entre ambos modos: se escuchan 
y cantan canciones cuya única diferencia sea el modo en el cual están escritas. 
Para el reconocimiento del modo se escuchan también progresiones armónicas 
en modo mayor y menor y se determina el modo a través de la audición de obras 
instrumentales, sinfónicas y de cámara. 


Sol M Sol m 


b) Improvisación 

El alumno, guiado únicamente por el oído, improvisa en modo menor cantando 
sin nombrar las notas o ejecutando en el instrumento. 
pon A continuación reseñamos algunas de las prácticas a realizar: 


— Mientras se canta una canción improvisar cantando un bajo. De igual manera. 
se añade una segunda y tercera voz. 


«4 Véase Material de Estudio, Fasc. 5, Canciones 488 a 604. Fasc. 6, Canciones 605 a 670. Fase. 7 
y 8, canciones en modo menor. 
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Escalas mayores y sus relativas menores ] 

— Escribir la escala de Do M y sus tres relativas: menor antigua, menor armóni- 
ca y menor melódica. Establecer la relación interválica entre la escala mayor y su 
relativa menor (3a. menor descendente). 


Do Mayor == E 
pa y == 
== *e> =" A 

La menor armónica E 
vv + y —" 


La menor melódica pS pp RA— 
— => _——— 
_> 


> 


— Cantar cada una de las escalas menores a fin de familiarizarse auditivamente 
con ellas. De esta manera el alumno estará en condiciones de escuchar, cantar, 
ejecutar en el piano y en el instrumento que tenga como especialidad cada tipo de 
escala en cualquier tonalidad, guiándose únicamente por el oído. 


Enlace de escalas menores 


— Practicar el enlace de las escalas en los diferentes tipos de escalas menores (me- 
nor antigua, melódica y armónica) por 5as. justas ascendentes o 4as. justas descen- 
dentes y viceversa. De esta manera se establece el ordenamiento y escritura de 


las escalas menores con sostenidos y bemoles. ! 
Con el enlace de las escalas, se efectúan prácticas similares a las establecidas para 


las escalas mayores (Cap. VI). 


a) Menores armónicas (5” ascendentes) 
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mE Menores antiguas (5” descendentes) 


su 
=== >3 
Se ejemplifica a"continuación el ciclo completo de quint: 
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Escalas a dos y más voces Ñ 


— Practicar ejercitaciones a través del canto, la ejecución, audición y escritura con 
escalas a dos y más voces. (Prácticas similares a las expuestas en el Cap. VD. 


te o o a 
POL > DEA TOA FE E rn A > 
o o o + o O 
A A ad A | 
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La proyección de las posibilidades tonales al campo de la politonalidad reviste par- | 
ticular importancia. Comenzar cantando simultáneamente escalas mayores y meno- ¡ 


res a dos voces. 


a) 

Do M 

Dom 

b) 


La M 
== 


Lam 


tacon 


e par- 
neno- 


b) Improvisación 

A esta altura del aprendizaje el alumno estará en condiciones de enriquecer las 
prácticas ya efectuadas a propósito del modo mayor. Sobre la base de cualquiera de 
las escalas menores tipo improvisar, entre muchas otras posibilidades, frases o peque- 
ñias formas binarias y ternarias que comiencen por determinados intervalos (especial- 
'mente la 3a. y 6a. menor) o que contemplen la reiteración de los mismos, 


Moderato 5 


Los trabajos de improvisación se realizan generalmente cantando con el nombre 
de las notas o ejecutando en el instrumento que el alumno tenga como especialidad. 
Se transportan auditivamente tomando en cuenta la relación interválica. 


c) Ejercitación teórica 
La ejercitación teórica se realiza en dos aspectos: tonalidades menores e intervalos. 


Tonalidades menores 

El alumno está en condiciones de conceptualizar las posibilidades de lá tonalidad 
menor. Las ejercitaciones versarán sobre las escalas mayores y sus relativas menores 
y Viceversa, y la manera de encontrar la tonalidad menor, dada la tonalidad mayor, 
y viceversa. Trabajar en tonalidades menores con sostenidos y bemoles. Determinar 
las características de cada una de las diferentes escalas menores y la manera de 
encontrar la tonalidad menor en un trozo musical. 


Intervalos . 

Analizar los intervalos que se forman a partir de la tónica de cada tipo de escala 
menor y los que se forman a partir de cada grado de los diferentes tipos de escalas 
menores. Los intervalos de 2a. aumentada, 4a. disminuida y 7a. disminuida que 
aparecen entre los grados de la escala menor, se incorporarán a los intervalos que el 
akumno ya conoce. 
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— A partir de cada uno de los grados de las diferentes clases de escalas menores 
estudiar los intervalos y sus respectivas inversiones, 


, 


— Agilitar el manejo de los intervalos melódicos y armónicos, realizando prácticas 
de los mismos sobre cualquier grado de las diferentes escalas menores, 


E == === 
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— Complementar este aprendizaje con la audición melódica y armónica. 


83. Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara 


A la audición de aspectos reseñados en el presente capítulo y en capítulos ante- 
riores agregar la audición de obras en modo menor. 
Sugerimos las siguientes obras: 


HAYDN, Franz-Joseph 
Cuarteto en re menor, para cuerdas, op. 76 N* 2, 3er. movimiento. 
Sinfonía en Re mayor, N* 53, “Imperial”, 2do. movimiento. 
Sinfonía en Mi mayor, N* 103, “El redoble del timbal”, 2do. movimiento, 
MOZART, Wolfgang Amadeus , 
Sinfonía en sol menor, N* 40, K 550, 3er. movimiento. 
SCHUBERT, Franz Peter 
Quinteto para piano y cuerdas, en La mayor, op. 114, “La Trucha”, 4to..movi- 
miento. 
VIVALDI, Antonio 
Concierto para oboe. y orquesta, en re menor, ler. movimiento. 
Concierto para violín y orquesta, en la menor, ler. y 3er. movimientos. 


DIONIÍS 
Maests usica —R.M, 0344/81 

de Educación Musical - A.M. 229/93 
a dáusicar A.M 229093 
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XIV - VALORES IRREGULARES ÉN EL COMPAS SIMPLE* 


Los primeros valores irregulares que se estudian son: el tresillo en el compás sim- 
ple y el dosillo en el compás compuesto, equivalentes a un tiempo y formado por 
figuras de igual valor. e 3 

Una correcta e intensa práctica de los mismos permitirá realizar sin dificultad los 
otros valores irregulares, basándose en la experiencia ya adquirida con los ritmos bi- 
narios 'y temarios en la combinación de los compases compuestos con sus equivalen- 
tes simples. . 

Los esquemas que a continuación se detallan servirán de guía para el profesor a 
fin de incentivar la inventiva de los alumnos, teniendo en cuenta las dificultades allí 
especificadas y para su aplicación en frases y formas binarias y ternarias y otras. 


84, El tresillo equivalente a un tiempo formado por figuras de igual valor 
en compases de denominador 4, numerador 2, 3 y 4 y compases de amalgama 
de diferente numerador 


Dicha estructura rítmica se combina con: 
a) Figuras y silencios de uno, dos, tres y cuatro tiempos. 


] 411. 2 dE dd) 


ed ¿Td das 07 1) ñ ENE : 
do ERAN) ATA 


b) Grupo de dos corcheas, precediendo o siguiendo el tresillo. 
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3 
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34 4101 dd dm 2 440,0 214009 


as Véase Material de Estudio, Fasc. 7, Apéndice A y B; Canciones 671 a 747. 
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c) Figuras y silencios de medio tiempo. , 


dr ¿dd 
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¡ — Similar procedimiento se sigue con compases de denominador 2 y 8 y compases 
l de amalgama de diferente numerador. 
| A 
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85. Modos de realización 


La ejercitación de los valores irregulares, al igual que los demás aspectos rítmicos, 
se realiza vivenciando el ritmo a través del movimiento corporal, y se aplica en esque- | 
mas creados por los propios alumnos, así como en improvisaciones e invenciones de : 
frases y formas binarias y ternarias. | 

Una de las dificultades rítmicas más comunes es la realización correcta de grupos | 

3 
1] 


¡5 rítmicos ternarios y binarios que se suceden sin solución de continuidad. En conse- ; 
cuencia se aconsejan las siguientes prácticas previas a la aplicación de esquemas: 


— Palmotear grupos de tresillos y de dos corcheas intercalando, progresivamen- 
te, entre ambos, figuras y silencios de uno, dos, tres y cuatro tiempos. Marcar en los 
comienzos el pulso (unidad de tiempo) con movimientos de desplazamiento, ya que 
éstos permiten mantener el tempo con más precisión. 
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— De igual manera realizar tresillos precedidos y/o seguidos de grupos de figuras 
de medio tiempo o de con binaciones de silencios y figuras de medio tiempo. Usar 
movimientos corporales diferentes para ambas líneas rítmicas, por ejemplo: marcar 
el pulso con la mano izquierda y los grupos rítmicos con la mano derecha y vice- 
versa. Ñ 


sobre pupitre 
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— Cuando el esquema está formado por tresillos precedides-y/0 seguidos de gru- 
pos rítmicos que incluyen silencios y/o figuras equivalentes a medio tiempo, convie- 
ne, para lograr una correcta medición, acompañarlos de una segunda línea rítmica u 
ostinato en la cual los grupos rítmicos ternarios y binarios coincidan con iguales gru- 
pos de la línea superior. Este procedimiento evita incurrir en errores comunes con- 


«sistentes en realizar el tresillo ( dd ) como si fuera un grupo binario formado por 
una figura de medio tiempo y dos figuras de cuartos de tiempo ( rl ), y los dos 
medios del grupo binario ( Fe ) como si fuera el grupo ternario formado por una 
figura de dos tercios y otra de un tercio ( A A ). 
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— De igual manera realizar líneas rítmicas a tres y más voces. 


Esquema 32 ; Mid 3 > ? 4d B| 
44 E L- 
Acompañamiento de 14 dd E al 
Acompañamiento e de 44d] > 1477 H 
_—_— o 


86. Improvisación e invención 


Los trabajos de improvisación e invención se realizan continuamente. Ambos 
aspectos son importantes, porque el primero permite una respuesta inmediata y el 
segundo posibilita la reflexión, análisis, crítica y corrección. 

Veamos algunos de los ejercicios a realizar: 


— Improvisación o invención de frases rítmicas a una voz. 


(1) Moderato 


24 ITedd did a 11d ¿did adRd e 21 
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b) Lento 
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— Improvisación e invención de pequeñas formas binarias o ternarias a dos y 
tres voces, 
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— Improvisación e invención de pequeñas formas rítmico-melódicas a dos o más 


voces. 
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— Instrumentación de pequeñas formas rítmico-melódicas creadas por los alum- BA 
nos. aplicando procedimienos similares indicados en capítulos anteriores. r 
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— Realizar prácticas similares en compases de denominador 8 y 2. 
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87. Polirritmia* 


a) Ejercitación ' ] ] 
¿”La realización simultánea del tresillo con el grupo de dos corcheas (en compás de 
“denominador 4) es la primera práctica de polirritmia que sugerimos, 


Do E 


ES DES 2er 


Al igual que las otras actividades rítmicas la polirritmia debe vivenciarse a través 
del movimiento corporal. Por eso no estamos de acuerdo cuando se pretende lograr 
la polirritmia mediante un cálculo matemático, que consiste en ubicar el valor bina- 
rio en términos de medida, en relación con el valor ternario. 


A 


Ls dl 


o 


Para que el alumno pueda realizar correctamente la coordinación simultánea de 
ambos valores (ternarios y binarios) es necesario que previamente haya practicado 
con tresillos y valores binarios como lo establecimos en los puntos 84 y 85 de este - 
capítulo. Deberá percibir claramente la simultaneidad de ambos grupos rítmicos 
ejecutados por diferentes grupos para, finalmente, lograr un cierto automatismo 
que le permita realizar la polirritmia en forma espontánea. A tal efecto se sugiere el 
siguiente proceso: 


— Realizar un grupo rítmico con movimientos corporales, el otro con la voz, e 
intercambiarlos. 
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46 Véase Material de Estudio, Fasc. 7, Apéndice B. 
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— Una vez lograda esta etapa, establecer movimientos diferentes para cada una 
de las líneas y, por último, realizar un grupo rítmico con la mano derecha y otro con 
la mano izquierda. 


l Ñ a) 
ÚNl Manos sobre rodillas de 133 
¡ e 


Movimiento golpeando 
los pies sobre el suelo 
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La ejecución correcta y espontánea de la polirritmia se afianza con la improvisa- 
ción e invención. 
b) Improvisación e invención 

— Practicar esquemas rítmicos en compases simples de diferente numerador, con 


instrumentos de percusión de timbres bien diferenciados. para que se distingan níti- 
damente ambas líneas. 


E 


En los comienzos cada línea debe ser ejecutada por un alumno o grupo. 
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DIONISIO CASTRO 
Magister en Didáctica de la Música 
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— Improvisar frases rítmicas y frases rítmico-melódicas.. acompañadas por una 
línea rítmica u ostinato, para ser ejecutadas por dos alumnos o grupos. 


Moderato 
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Ñ R ES: 7 , . we ] 
— Realizar improvisaciones y/o invenciones para piano, acompañadas de un 

ostinato melódico y/o rítmico que incluyan valores binarios y ternarios, para ser 

ejecutados por un mismo alumno. 
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e un 88. Otros aspectos relacionados con los valores irregulares?” 
a ser 
El tresillo, como vimos, se practica en el primer y segundo curso de la materia, 
pero también puede incluirse en relación con figuras y silencios equivalentes a un 
cuarto de tiempo en compases de denominador 4, si las características del grupo 

“ con que se trabaja así lo permiten. En caso contrario, se lo desarrolla en el 
tercer curso conjuntamente con el tresillo y el seisillo, equivalentes a un tiempo 
formado por valores diferentes en compases simples y con la polirritmia que se pro- 
duce entre estos grupos y grupos binarios diversos. A continuación sugerimos al- 


gunas prácticas: 


— El tresillo formado por figuras de igual valor equivalente a un tiempo prece- 
dido y/o seguido de figuras y silencios de un cuarto de tiempo, en compases simples 
de diferente numerador. 
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dd od ¿hy - 


— Similar procedimiento se sigue en compases de denominador 8, 2 y 16. 


Denominador 8 Denominador 2 Denominador 16 
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— El tresillo equivalente a un tiempo formado por figuras o silencios de diferen- 
te valor, en compases simples de diferente denpminador. 
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— El seisillo equivalente a un tiempo formado por figuras y/o silencios de igual 
o diferente valor en compases simples de diferente denominador. 


Denominador 4 APPO pa q a 3-3 eN ¿ 7 pl =; 
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incluyendo tresillos y seisillos en compases 
dor con prácticas semejantes a las esta- 
ontinuación se detallan: 


— Realizar ejercicios de polirritmia, 
simples de diferente numerador y denomina: 
blecidas para el tresillo eon los valores que a € 
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En el cuarto curso se tratarán otros valores irregulares (quintillo, septillo, noveci- 
llo, etc.) equivalentes a uno, dos o' más tiempos. 
Los aspectos teóricos sobre los valores irregulares se deducirán de la práctica. 


89. Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara 


Continuar con las formas hasta ahora estudiadas y agregar obras para aplicar los 
conocimientos rítmicos tratados en este capítulo. 
Sugerimos las siguientes obras: 


BARTOK, Béla 
Seis danzas rumanas para violín y piano (transcripción de la obra original para 
piano de Zoltán Székely), N* 4 y 5. 

BEETHOVEN, Ludwig van 
Cuarteto para cuerdas, en Do mayor, op. 59 N* 3, 3er. movimiento. 

BORODIN, Alexander P. 

Cuarteto para cuerdas, en Re mayor, N” 2, 3er. movimiento. 

HAYDN, Franz-Joseph 

Sonata para dos violines N* 4, en Re mayor, ler. movimiento. 

Sonata para dos violines N* 5, en Mi mayor, 1er. movimiento. 

Sonata para dos violines N” 6, en Do mayor, ler. movimiento. 
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XV - ACORDE DE TONICA (1), SUBDOMINANTE (IV) Y 
DOMINANTE (V y V,) EN EL MODO MENOR* 


El estudio de los acordes de I, IV y V en el modo mayor, y de las escalas e inter- 
valos en los modos mayor y menor, permite el estudio de los acordes de tónica (1), 
«subdominante (IV) y dominante (V) del modo menor, en forma integral y estable- 


ciendo la relación entre ellos. d 
A continuación indicamos algunas de las prácticas necesarias para estudiar la re- 
lación entre los acordes, primero en forma armónica y luego en forma melódica. 


90. Forma armónica 


— Escuchar, reconocer, analizar y escribir los acordes de I, IV y V en los diferen- 
tes tipos de escalas menores, en tonalidades con sostenidos y bemoles. 


VA $5 menor 
E S = antigua 
b) NE 3 4852 menor 
$ B == Hi armónica 
| w Y 
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— Reconocer auditivamente progresiones armónicas con los acordes de referen- 
cia en tonalidades, valores rítmicos y posiciones diferentes, ejecutadas al piano por 
el profesor; escribirlas con números romanos. 


48 Como ya advertimos a propósito del acorde de dominante en el modo mayor.Cap.X, también 
en este caso, aún cuando no lo tratamos especialmente, el acorde de séptima de dominante 
qm es objeto: de permanente atención y aplicación como lo corrobora el Material de Estu- 

io. 
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— Reconocer auditivamente dichas funciones en canciones sencillas acompaña- 
das al piano o guitarra y en obras instrumentales, sinfónicas y de cámara. 


Francia 


Tempo di marcia 


IA 
É A ... : . ns 
E A fin de que el alumno pueda ejecutar algunas progreslones armónicas con los ; 
¡ acordes de referencia y, a la vez, aplicarlas tanto en el acompañamiento de cancio- 
nes como en trabajos de improvisación e invención, proponemos el siguiente ejem- . 
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Moderato A 


»mpaña- 

91. Forma melódica 

a) Esquemas 

— Trabajar con esquemas melódicos creados por los alumnos, que incluyan las no- 

tas de los acordes de 1, IV y V, tomando como base los diferentes tipos de escalas en 
,con los tonalidades con sostenidos y bemoles. Practicar mediante la improvisación e inven- 
cancio ción, la lectura, escritura, afinación, audición y su inmediata aplicación en pequeñas 
te ejem- 


formas binarias y ternarias. 


— Transportar dichos esquemas en forma cantada, instrumental y escrita, guián- 
dose por el oído y por la relación interválica. 
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Menor armónica 


Menor antigua 


b) 
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b) Improvisación e invención a una y más voces 


invenciones —semejantes a las establecidas en el 


— Realizar improvisaciones e , E 
usando los diferentes tipos de escalas menores. 


tema de igual nómbre en.el Cap. II— 


* Proponemos los siguientes ejemplos: 


— Aplicar a esquemas melódicos, valores rítmicos en relación a la experiencia y a 


los conocimientos adquiridos. 


SE 


— Realizar pequeñas formas binarias y ternarias que incluyan en las secciones 
contrastantes cambios de modo y de compás. Partir de un esquema formal previo 
sobre el cual se realiza la improvisación e invención para ser cantada o ejecutada 


instrumentalmente. 
Los siguientes esquemas formales ilustran algunas posibilidades: 
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— A una canción sencilla o a pequeñas formas creadas por los alumnos añadirles 
cantando y/o ejecutando en el instrumento, un bajo con las notas fundamentales de 
los acordes de referencia y después un segundo bajo, formado por cualquiera de las 
notas de los acordes mencionados. 


Lento cantabile 


¡aus LE 


invención E 

melódica ($ —43——S$— ¿02 o 
Bajo 2* 

Bajo 1* 


— Realizar “tema y variaciones” incluyendo en las variaciones cambio de modo 
y de compás. ] 

— Dada una frase inicial (A), completar la invención con las frases B y A”; agre- 
garle luego una segunda voz y el acompañamiento para piano y/o guitarra. 

El ejemplo que proponemos a continuación ha sido realizado por un grupo de 
alumnos del 2? curso de Educación Audioperceptiva, 


“Frase dada 
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— Realizar una forma ternaria (A B A”) con una segunda voz y un bajo a libre 
elección de los alumnos. 

A continuación presentamos uno de los trabajos realizados por un grupo de alum- 
nos del 2? curso de Educación Audioperceptiva. 
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92. Transporte y lectura a primera vista% 


El alumno practica el transporte oral (cantado o instrumental) guiándose por el 
oído y la relación interválica. El estudio de las claves en el 32 y 4” cursos y la lectura 
a primera vista del repertorio de dificultades rítmicas y melódicas, complementan 
la práctica a la vez que posibilitan la ejercitación del transporte oral. 

Como dijimos antes, es necesario que el repertorio sea estudiado posteriormente 
en procura de su memorización y de una mayor comprensión musical, 


93. Conocimientos teóricos; 


La práctica de los acordes de I, IV y V implica el dominio de sus características 
específicas y de su escritura. El análisis y calificación de los intervalos que lo forman, 
en los diferentes tipos de escalas menores, presupone comparar y establecer similitu- 
des y diferencias con los mismos acordes de las tonalidades mayores. 

A partir de una comprensión cabal de los acordes e intervalos en las tonalidades 
mayores y menores se pueden determinar las características de las triadas formadas 
sobre cada grado de los diferentes tipos de escalas menores. La práctica pedagógica 
supone la audición, el reconocimiento y su respectiva escritura. 


Menor armónica 


a 8 a 
$ 5 +34 E 

1 tl uN] IV v vi vil 
«E IV: triadas menores; 1, Vit: triadas disminu das; ll: triada au- 


mentada; V, VI: triadas mayores. 


94. Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara 


El reconocimiento de las funciones armónicas de tónica, subdominante y domi- 
nante en modo menor se efectuará en base a las obras incluídas en el Cap. IV. 


_ 50 Véase Material de Estudio, Fasc. 5, Canciones 488 a 604. Fase. 6, Canciones 605 a 670, Fase. 7 


y 8, canciones en modo menor. 
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XVI - VALORES IRREGULARES EN EL COMPAS COMPUESTO?! 


El proceso de aprendizaje que se aplica en los valores irregulares en compases com- 
puestos es similar al de los valores irregulares en los compases simples (Cap. XIV). 

El primer valor irregular que se estudia es el dosillo de corcheas equivalente a un 
tiempo y formado por figuras de igual valor, en compases compuestos de denomina- 
dor 8. Se lo introduce después de afianzar el tresillo formado por tres corcheas pre- 
cedido y/o seguido de figuras y silencios de.uno, dos, tres, cuatro y medio tiempo, 
en los compases simples de denominador 4. 

Al alumno le resultará más fácil este tema pues implícitamente fue tratado cuando 
se estudiaron los valores irregulares en compases simples. La relación entre grupos 
rítmicos binarios y ternarios en el compás simple y su equivalente compuesto es la 
misma, como puede apreciarse en el ejemplo siguiente: 


AI AI 


Erre rr reescrito 


A continuación detallamos los esquemas que incluyen en forma progresiva las rela- 
ciones entre el dosillo y las figuras y silencios de uno, dos, tres, cuatro tiempos y un 
tercio de tiempo. Como dijimos en el Cap. XIV, ellos sirven de guía al profesor para 
incentivar la inventiva de los alumnos y son objeto de aplicación en los trabajos de 
improvisación, invención, audición, escritura y. lectura que se realizan a tal efecto. 


95. El dosillo equivalente a un tiempo, formado por figuras de igual valor en 
compases de denominador 8, numerador 6, 9 y 12 y compases de amalgama 
de diferente numerador 


Dicha estructura rítmica se combina con: 


a) Figuras y silencios de uno, dos, tres y cuatro tiempos. 


[Dd Pa - dd do eo e dd] 


— L Lx 


84. dde Igo). 2 del La 


s1 Véase Material de Estudio, Fasc. 7, Apéndice C y D; Canciones 748 a 768. 


1d> ases. le 7774 


Pp A Lo :H 


6 
8 


b) Grupo de tres corcheas, precedido y/o seguido del dosilio. 


ExEelizd 
Dd: IES a 


9 
8 2 


e) Figuras y silencios de un tercio y dos tercios de tiempo. 


A E 
dr rd ddr ddr d ddr > 


LL 


dr ddr 2 21d 4,00 


— Similar procedimiento se sigue con compases de denominador 4 y 16 y compases 
de amalgama. 


2 Jo, ,? dd dao 7 a 


96. Modos de realización 


Los modos de realización son semejantes a los especificados en el Cap. XIV. No 
obstante, enunciaremos algunas experiencias posibles: : 


— Realizar esquemas o frases rítmicas en compases de diferente numerador O 
amalgama de compases de distinto numerador, acompañados por una segunda línea 


mpases 


EN 


XIV. No 


axador O 
da línea 
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formada por unidades de tiempo. Realizar ambas líneas coordinando diferentes 
movimientos corporales y usando instrumentos de percusión. 


Desplazamiento Em ? DE e MEA be A E y 
Palmas god. pe EA sales alo: dl ¿es ] 


— Distribuir los elementos rítmicos del esquema o de la frase y las unidades de 
tiempo en forma alternada entre dos líneas, realizándolos con movimientos corpora- 
les, sonidos percusivos y/o instrumentos de percusión. 


Esquema rítmico .- > qa mm. ee , da o > 7 al 
- ÍA _— 


Voz (con uso de la 
sílaba "La”) 


Desplazamiento 


— Realizar esquemas rítmicos en compases de diferente numerador o compa- 
ses combinados, acompañados por una segunda línea formada por unidades de 
tiempo y subdivisión ternaria. Evitar, en ambas líneas, la simultaneidad del dosillo 
con el grupo de tres corcheas. 


Esquema rítmico did 2- +: ¡dd dd ¿ q 
LL 

Movimiento x eE +- + 

Movimiento z E 2 PEREA 
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— Realizar esquemas o frases rítmicas en base a un ostinato formado por dosi- 
llos y por tres corcheas. Evitar la simultaneidad de ambos valores en las dos líneas 


rítmicas. 


sillos precedidos y/o seguidos 


de valores equivalentes a tercios o sextos, conviene acompañarlo por una segunda 
idan con los grupos ter- 


línea integrada por tr 
narios y binarios del esquema a fin de lograr una correcta medición. De esta ma- 
unes'consistentes en realizar el dosillo de 'cor- 


nera se evita incurrir en errores COn 
de negra y corchea (d dh) y las tres 


cheas (2 y como si fuera un grupo ternario 
corcheas ( de ) como si fueran un grupo binario de corchea y dos semicorcheas 


(dE). 


Acompañamiento 


Acompañamiento 5d DI Ld <p> Ll A 


— Realizar líneas rítmicas a tres y más voces, similares a las especificadas en el 


Cap. XIV. 
97. Improvisación e invención 


A continuación indicamos algunas prácticas convenientes: 


— Improvisación e invención de frases rítmicas a una VOZ: 


Allegretto 


y AA mila 
Ds TA] a | 


7 
P 2 
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+ Improvisación e invención de u YT inari: 
pequeñas formas binarias 1 
y ternarias a dos 


JNE 
Ñ E 198 
a — Improvisación € invención de pequeñas formas a dos y más voces aplicando 
Al los conocimientos melódicos adquiridos. 
O 
Alo 
NM 
o 
j 
MH 


Y j .Z = . “ És 
: — Instrumentación de pequeñas formas creadas por los alumnos similares a las El 


realizadas en el Cap. XIV. 


— Prácticas similares en compases de denominador 4 y 16. | 


EA 


199 
ido 98. Polirritmia* 


En la realización simultánea del dosillo con el grupo de tres corcheas —primeros 
valores que se trabajan en la polirritmia— se recuerda lo expresado en el Cap. XIV. 
Las ejercitaciones fundamentales son: 


— Realizar esquemas rítmicos en compases de diferente muimerador con instru- 
mentos de percusión o sonidos percusivos producidos con palmas, voz, labios, etc., 
de timbre bien diferenciado, donde se distingan nítidamente ambas líneas, las que 
pueden ser ejecutadas en esta etapa del aprendizaje por un solo alumno. 


a) 


voz  [£ ER El AO 1 A 7 ¿ 
EA “- 
Palmas EM A E LJ E AE 2 
A 
b) 
j AN SE 
_Í/ A 
Palmas [25-4. 3 du ES 
3 a e Er 
— Improvisar o inventar frases rítmicas y frases 'rítmico-melódicas sobre un 
ostinato o línea rítmica para ser ejecutadas por uno o dos alumnos o grupos. 
AAA O E 
Ostinato!$ e. A dd Le - dl 7 AÑ 
A 
L A J L > 
es a las 


7 BO SO e PO ¿ue 2 


52 Véase Material de Estudio, Fasc. 7, Apéndice D. 
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— Realizar frases rítmicas a dos voces entre las cuales se produzca polirritmia. 


fa Mo Ba > DEA A 


00 


— Realizar rítmicamente formas tales como rondó y/o tema y variaciones. 


Forma Rondó 


99, Otros aspectos relacionados con los valores irregulares en los 
compases compuestos*? > 


El dosillo tal como lo hemos detallado precedentemente, se practica. en el 1” y 
22 cursos de la materia. En el 2” curso se puede incluir el dosillo en relación con 
grupos rítmicos que incluyen figuras y silencios equivalentes.a un sexto de tiempo 
en compases de denominador 8. En el 3er. curso se añade el dosillo y el cuatrillo 
equivalentes a un tiempo, formado por figuras y silencios de diferente valor en 
compases compuestos de diferente denominador. 

Ofrecemos "algunos ejemplos de los grupos 


mente: 
El dosillo precedido y/o seguido por figuras y silencios de sexto de tiempo. 


rítmicos enunciados precedente- 


53 Véase Material de Estudio, Fasc. 7, Apéndice Cc. 


> 


Did A da 
A re 


13 Em 


Del mismo modo en compases compuestos de denominador 2, 4, 16 y 32. 


a dl ld di dad 


cdo dd e 


El dosillo equivalente a un tiempo formado por figuras y silencios en compases 
compuestos de denominador 8, 2, 4 y 16. 


Denominador 8 2) 7 30 Pd dd 130 y - 
<= LL £- AS L- 2 


1-2 DA 


El cuatrillo equivalente a un tiempo formado por figuras y silencios en compa- 
ses compuestos de denominador 4, 2 y 8. 


Denominador 8 Ends Pad dd 710 


Bd TDR 
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r — Practicar de la manera establecida para el dosillo los ejercicios de polirritmia, 
incluyendo dosillos y cuatrillos formados por figuras y silencios de igual o distinto 
valor en diferentes compases compuestos y en las siguientes combinaciones. 


a 


am 
Eo 


y 
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En el cuarto curso de la materia se trabajan valores irregulares más complejos, 
otros como el quintillo, septillo, novecillo, etc. y valores irregulares equivalentes a 
2,3 y 4 tiempos. 

Los aspectos teóricos sobre los valores irregulares se deducen de la práctica. 


100. Audición de obras instrumentales, sinfónicas y de cámara 


Para la aplicación de este capítulo, se sugiere las siguientes obras: 


DEBUSSY, Claude 
Cuarteto para cuerdas en Sol menor, 2” movimiento. 
Suite Bergamasque, para piano, 2” mov., “Claro de Luna”. 
SMETANA, Bedrich 
Trío para piano, violín y violoncelo, en sol menor, op. 15, 3er. movimiento. 


CHAIKOVSKY, Peter 1. 
Sinfonía N? 5, op. 64, en mi menor, 2” movimiento. 


PROGRAMA DE ESTUDIOS PARA LA ASIGNATURA 
EDUCACION AUDIOPERCEPTIVA 


CURSO | 
1 — PRIMERA ETAPA (Sin lectura ni escritura musical) 


1. ASPECTO RITMICO - MELODICO 


1.1- Canto. Afinación. Memorización. Audición. Canciones de diferente carác- 
ter, movimiento, compás, fraseo, dinámica, articulaciones. 
1.2 - El ritmo a través del movimiento, 
Movimientos libres y determinados (brazos, palmas, pies). Coordinación de 
varios movimientos al mismo tiempo. 
1.3 - La forma a través de la audición 
— Canciones con diferentes tipos de fraseo. 
— Coordinación de distintos movimientos en relación al fraseo. 
— Audición interior. 
— Reconocimiento de frases semejantes y diferentes en relación a: diná- 
e mica, línea melódica, altura, movimiento, duraciones y timbre. 


2. ASPECTO MELODICO 


Él 2.1 - Improvisación cantada a una voz 

— Improvisación cantada de frases similares y diferentes. 

— Improvisación cantada teniendo en cuenta: frases imitativas y frases 
diferentes, tensión y reposo, determinada interválica, acompañamien- 
to armónico y forma binaria y ternaria. 

2.2 - Improvisación a dos o más voces 

— En canciones de diferente carácter, fraseo y compás realizar: bajos con 
ritmos diferentes, segunda y tercera voz, líneas rítmicas instrumenta- 
les, ete. 

— Canto a varias voces, 


3. ASPECTO RITMICO 


3.1 - Elementos del ritmo. Pulso y apoyo. Movimientos lentos, moderados y rápi- 
dos. Ritmos téticos y anacrúsicos, Cambios de compás. Coordinación de dos 
o más elementos sucesivos o simultáneos, sobre canciones populares de di- 
ferentes compases y sobre obras sinfónicas o de cámara. 
3.2 - Compases simples y compuestos. 
Subdivisión binaria y ternaria. Realización a través del movimiento. Coor- 
dinación de dos o más elementos rítmicos. 
3.3 - Cambios de compás 
— Realización a través del movimiento. Coordinación. Escritura. Instru-. z 
mentación. 
— Improvisación de trabajos con cambios de compás. 
— Cánones rítmicos. 
— Polirritmia. 


1 
| 
| 
: 
! 
: 
] 
! 
, 
É 
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3.4 - Improvisación rítmica 
— Preguntas y respuestas rítmicas, iguales y diferentes. Ostinati rítmicos. 
Instrumentación. 
— Ostinati rítmicos instrumentados sobre obras sinfónicas, en relación 
al fraseo. 
— Trabajos rítmicos a varias voces, 


11 — SEGUNDA ETAPA (Notación y lectura musical) 


ASPECTO MELODICO 


4. Conocimiento del teclado. 
-Exploración tímbrica de registro, dinámica y articulaciones. Efectos tímbricos. 
Aspecto armónico. Ubicación de las notas en el teclado y en el pentagrama. Co- 
nexión con la afinación. Elementos teóricos. 


5. Modo Mayor, Escala de Do Mayor 
5.1 - 3 primeros grados de la escala 
Afinación. Improvisación cantada e instrumental a una o más voces. 
Invención de frases. Transporte oral. Elementos de dinámica, forma, etc. 
5.2 - 5 primeros grados de la escala 


— Idem a 5.1. : 
— Lectura y escritura de los elementos anteriores. Aparición de sosteni- 


dos y bemoles. Tonos y semitonos. Intervalos de 2M, 2m, 3M, 53. 
5.3 - Escala Mayor, Do Mayor 
— Afinación. Memorización. Audición. Transporte oral a otras tonali- 
dades. 
— Improvisación cantada e instrumental. Realización de secuencias y fra- 
ses. Conexión cor elementos rítmicos. 
— Lectura y escritura. 
— Análisis de los intervalos. Intervalos de 2M, 3M, 53, 83. 
5.4 - Apreciación instrumental. Obras barrocas, (a través de la audición) 
— Reconocimiento de compás, movimiento, forma y elementos rítmicos 
y melódicos. 
— Escritura de algunos aspectos. 


6. Tonalidades mayores con sostenidos 
6.1 - Ordenamiento de las escalas. Enlace. Número de alteraciones. Orden de los 
sostenidos. Armadura de clave. 
6.2 - Afinación de las escalas. 
— Enlace cantado de las mismas. Aplicación de elementos rítmicos, Enca- 
denamiento a dos voces. 
— Invención de trabajos melódicos a una, dos o más voces, con grados 
conjuntos. 
— Lectura y escritura. 
6.3 - Apreciación en obrás instrumentales (a través de la audición) 
-— Reconocimiento de forma, movimiento, carácter, compás y elementos 
melódicos y rítmicos. 
— Escritura del tema, 


7. Acorde de Tónica 
7.1 - Afinación. Audición en tonalidades con sostenidos. Realización de esquemas 
melódicos con intervalos del acorde. Conexión con el ritmo, la dinámica y las 
articulaciones. 
7.2 - Fonomimia. :' 
7.3 - Improvisación e invención de- frases a una, dos o más voces. Forma binaria y 


ternaria. 


icos. 


ción 


icos. 
Co- 


teni- 


mali- 


" fra- 


xicos 


elos 
inca- 


“ados 


antos 


emas 
y las 


ria y 
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7.4 - Acorde de tónica y grados conjuntos. 
7.5 - Lectura y escritura, Análisis de los intervalos; 3M, 53, 6M, 43, 6m, 3m, 84. 
7.6 - Apreciación en obras instrumentales (a través de la audición) 
— Reconocimiento de forma, movimiento, carácter, compás y elementos 
melódicos y rítmicos. 
— Escritura del tema principal. 


8. Acorde de Dominante y Subdominante 

8.1 - Reconocimiento de los acordes de T., S. y D. Afinación de las notas funda- 
mentales, Acompañamiento de canciones en forma cantada e instrumental 
con los mencionados acordes. 

8.2 - Realización de esquemas con las notas de los acordes, Aplicación de ritmo, 
dinámica y movimiento. 

8.3 - Invención de líneas melódicas a una, dos o más voces. 

8.4 - Audición y reconocimiento de intervalos melódicos y armónicos y de acor- 
des. 

8.5 - Lectura y escritura de todo lo anterior. 

— Escritura de los acordes en todas las tonalidades mayores con sosteni- 
dos y bemoles. Tonalidades con bemoles. Calificación de los acordes 
que se dan sobre cada grado y a partir de la tónica. 

— Progresiones armónicas. s 

8.6 - Apreciación en obras instrumentales (a través de la audición) 

— Reconocimiento de movimiento, compás y forma. 

— Escritura del tema principal. 


ASPECTO RITMICO 


9. Compases simples de diferente numerador y denominador. 

9.1 - Reconocimiento auditivo. Subdivisión del tiempo en 4 partes iguales, Unidad 
de tiempo, de compás y valores proporcionales. Coordinación de dos y tres 
elementos. 

9.2 - Improvisación individual y colectiva de trabajos a varias voces, usando los 
elementos anteriores. Instrumentación. 

9.3 - Conexión con elementos melódicos. 

9.4 . Lectura y escritura de lo anterior. Proporcionalidad de los valores, Figuras, 

9.5 - Apreciación en obras instrumentales (a través de la audición). 

— Reconocimiento y memorización de trozos con elementos rítmicos ya 
trabajados. 

— Consideración de la forma. 

— Escritura de algunos elementos. 


10. Combinación de figuras y silencios , Ñ 
10.1 - División del tiempo en 2 y 4 partes. Ligadura de prolongación, puntillo, 
síncopa y contratiempo. Compases de 2, 3, 4, 5, y 7 tiempos, Diferentes 
numeradores y denominadores. 
10.2 - Realización de esquemas rítmicos en- 2, 3, y 4 tiempos, con elementos an- 
teriores. Cambios de compás. 
10.3 - Coordinación de varios elementos (palmas, pies, brazos, voz). 
10.4 - Improvisación e invención de líneas rítmicas a dos o más voces. 
10.5 - Aplicación de elementos melódicos. 
10.6 - Lectura, audición y escritura. 
10.7 - Apreciación en obras instrumentales (a través de la audición). es 
— Reconocimiento y memorización de trozos con elementos rítmicos . 
especificados. 
— Consideración de la forma. 
— Escritura de algunos elementos. 


11. Compases compuestos 7 dinación 
11.1 - Reconocimiento en obras sinfónicas o canciones populares. Coordinac: 
de dos o más elementos. 


l 
H 
¿ 
i 
H 
il 
¿ 
j 
El 
3 
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11.2 - Improvisación de líneas rítmicas, ostinati. Instrumentación. Agregado de 


11.3 - Polirritmia. (Compuesto y simple simultáneos). 
11.4 - Lectura y escritura. 


11.5 - Apreciación en obras instrumentales (a través de la audición). 


12. Combinación de figuras y silencios en compás compuesto. 
12.1 - Unidad de tiempo y de compás. Proporcionalidad de los valores. Ligadura 


12.2 - Realización de esquemas progresivos hasta la división del tiempo en 3 partes 


12.3 - Invención de líneas rítmicas a varias voces. Ostinati, Cánones. 
12,4 - Conexión con elementos melódicos. 

12.5 - Lectura y escritura. 

12.6 - Apreciación en obras instrumentales (a través de la audición). 


ASPECTO FORMAL 


13. Formas musicales 
13.1 - Pequeñas formas binarias y ternarias (AB - ABA - ABA? - ABBA)) en can- 


13.2 - Concerto grosso. Rondó, en obras sinfónicas y de cámara. 
13.3 - Realización de trabajos rítmicos y melódicos, instrumentales o cantados en 


ASPECTO MELODICO 


1. Modo Menor 
1.1 - Escalas menores 


1.3 - Improvisación e invención de una, dos o más líneas melódicas simultáneas, 


1.2 - Audición. Reconocimiento. Afinación. Memorización. Relación modo 


1.4 - Realización de acompañamientos vocales e instrumentales en función tónica, 


1.5 - Lectura, audición y escritura de los elementos anteriores. Uso de la clave de 


elementos melódicos. 


Figuras que representan unidad de tiempo y de compás. Valores que inter- 
vienen dentro de compases de 2, 3 y 4 tiempos, hasta la división del tiempo 
en 3 partes iguales. Denominador 8. Compases equivalentes. Combinación 
de compases de igual denominador y diferente numerador. 


— Reconocimiento y memorización de trozos con elementos rítmicos 


ya trabajados. 
— Consideración de la forma. 
— Escritura de algunos elementos. 


de prolongación, puntillo, síncopa y contratiempo. Combinación de 
compases. 


iguales. Instrumentación. 


— Consideración de la forma. Movimiento, compás. 
— Escritura rítmica de secciones de la obra. 


ciones populares. 


base a las formas detalladas ariteriormente. 


CURSO 11 


— Escalas paralelas. Análisis interválico. Relación mayor-menor. Acordes 
de tónica, subdominante y dominante, en ambas escalas. Grados tonales 
y modales. 

— Escala mayor y relativas menores: antigua, armónica y melódica. 

— Análisis de los intervalos a partir de la tónica y sobre cada grado. 

— Análisis de los acordes de tónica, subdominante y dominante y los acor- 
des sobre cada grado de las escalas en todas las tonalidades. 

— Intervalos armónicos. 


mayor-menor. 


sobre progresiones armónicas. 


subdominante y dominante. 


fa. Lectura instrumental. Relación con el instrumento que el alumno tenga 
como especialidad. 
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1.6 - Apreciación en obras instrumentales (a través de la audición). * 


o de 
— Reconocimiento de modo, compás, movimiento y forma. 
— Reconocimiento de los instrumentos que intervienen. 
— Escritura del tema principal. 
nter- — Escritura de los bajos armónicos. 
mpo 
wión * ASPECTO RITMICO 
2. Compases simples de diferente numerador y denominador. 
Ñ 2.1 - Reconocimiento auditivo. Subdivisión del tiempo hasta la división en 4 
Ricos partes iguales. Unidad de tiempo, de compás y valores proporcionales. 
2.2 - Combinación de figuras y silencios hasta la división del tiempo en 2 y 4 
partes. : 
Ligadura de prolongación, puntillo, doble puntillo, síncopa y contratiempo. 
Compases de 2, 3 y 4 tiempos. 
2.3 - Realización de esquemas rítmicos progresivos. 
adura A R 
— Cambios de compás. 
— Coordinación de varios elementos (palmas, pies, brazos, voz). 
sattós — Aplicación de los elementos melódicos. 


2.4 - Lectura, audición y escritura. 
Lectura instrumental de trozos para diferentes instrumentos (relacionados 
con los instrumentos que los alumnos tengan como especialidad). 
2.5 - Apreciación en obras instrumentales (a través de la audición). 
— Reconocimiento de movimiento, compás, modo y elementos rítmicos, 
— Escritura del tema y otros trozos. 


3, Compases compuestos con diferentes numeradores y denominadores 
3,1 - Reconocimiento en obras sinfónicas o de cámara, 
3.2 - Improvisación de líneas rítmicas: ostinati, Instrumentación. Agregado de ele- 
mentos melódicos. 
dan: x 3,3 - Polirritmia (compases simples y compuestos). 
3.4 - Combinación de figuras y silencios hasta la división del tiempo en 6 partes 
iguales, Unidad de tiempo y de compás. Proporcionalidad de los valores. Li- 
gadura, puntillo, síncopa y contratiempo. 
5 - Realización de esquemas progresivos. Instrumentación. 
6 - Invención de líneas rítmicas a varias voces. Ostinati. Cánones y rondós 
rítmicos. 
7 - Conexión con elementos melódicos. 
8 - Lectura y escritura. 
.9 - Apreciación en obras instrumentales (a través de la audición). 
— Reconocimiento de movimiento, compás, modo y elementos rítmicos. 
— Escritura del tema y otros trozos. 


zordes . Valores irregulares 
onales 4.1 - Tresillo y dosillo en compases simples de denominador 4 y compuestos de 
denominador 8 equivalentes a un tiempo. 
— Combinación con figuras y silencios en ritmos téticos y anacrúsicos. 
— Subdivisión del tresillo en seisillo. 
3 acor- — Subdivisión del dosillo en cuatrillo. 
— Combinación de figuras y silencios. 
4.2 - Reconocimiento a través del movimiento. 


3 
3 
3 
3 
3 


r 


modo 4.3 - Realización de esquemas. Coordinación de 2 y 3 elementos. 
4,4 - Improvisación e invención de frases. Aplicación en formas binarias y terna- % 
'áneas, É : rias a varias voces. Instrumentación. 
eN 4.5 - Polirritmia (tresillo y dosillo simultáneos). 
:Onica, : : 4.6 - Lectura y escritura. Audición. ] 
4.7 - Apreciación en cbras instrumentales (a través de la audición). 


ave de CEE — Reconocimiento de tonalidad, modo, compás, movimiento, formas, 
, tenga - elementos rítmicos, melódicos y armónicos. : 
: — Escritura del tema y otros trozos. 


| 
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ASPECTO FORMAL 


5. Formas Musicales 

5.1 - Pequeñas formas binarias y ternarias. 

5.2 - Formas: rondó, tema y variaciones, menuet, 

5.3 - Realización de trabajos rítmicos y melódicos, instrumentales o vocales, en 
base a las formas detalladas anteriormente. Incorporación de texturas dife- 
rentes (monódica, homófonica y polifónica), usando procedimientos tales 
como imitación, canon, melodía acompañada, etc. Instrumentación. 


CURSO III 


1. Revisión de los temas planteados en el programa de Educación Audioperceptiva IL. 


ASPECTO MELODICO 
2. Modo Mayor y Menor 
2.1 - Tonalidades mayores y menores con sostenidos y bemoles. 
— Análisis de las tríadas sobre cada grado de las diferentes escalas mayores 
y menores, 
— Tríadas mayores, menores, disminuidas y aumentadas. Análisis de los 
intervalos. 
2.2 - Improvisación e invención 
— Realización instrumental de progresiones armónicas, utilizando cual- 
quiera de los acordes especificados en 2,1. 
— Acompañamiento armónico de líneas melódicas con los acordes espeti- 
ficados cuya forma responda a las tratadas en el presente curso. : 
— Realización de trabajos melódicos a varias voces, sobre progresiones ar- i 
mónicas. E i 
2.3 - Audición. Memorización. Afinación y reconocimiento de cada uno de los ele- 
mentos especificados en 2.1. : 
Audición y reconocimiento a dos voces. | 
2.4 - Lectura y escritura | | 
-- Lectura cantada y escritura de los elementos especificados en 2.1; ¡ | 
2.2; 2.3. l 
id 


— Lectura instrumental aplicando el instrumento que el alumno tenga 
como especialidad. 
— Lectura a varias voces, ] 
2.5 - Apreciación eh obras instrumentales sinfónicas, y de cámara. En los movi- i 
mientos detallados en el repertorio de obras que figuran en programas, reali- : 
zar el siguiente trabajo a través de la audición: 
— Reconocimiento de modo, compás, movimiento, forma e instrumentos 
que intervienen. 
— Escritura de los temas principales. 
— Escritura de los bajos armónicos. 


3. Intervalos. 
3.1. - Intervalos simples y compuestos. 
— Intervalos simples que pertenecen a la tonalidad, intensificando los 
intervalos aumentados y disminuidos. 
— Intervalos armónicos, intensificando los aumentados y disminuidos. 
— Intervalos compuestos. Ampliación y reducción. Inversión de los 
mismos. 
3.2 - Improvisación, invención e instrumentación. 
— Realización de trabajos melódicos a varias voces utilizando los elemen- 
tos estudiados, cuya forma responda a las tratadas en el presente curso- 
y que se desarrollen dentro del ámbito tonal. 
— Realización de trabajos melódicos, utilizando como base estructuras 
interválicas, cuya forma responda a las tratadas y se desarrollen dentro 
del ámbito atonal. 
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— Instrumentación de trabajos melódicos y rítmicos aplicando los instru- 
mentos que los alumnos tengan como especialidad. 
3.3 - Audición. Memorización. Afinación y reconocimiento de cada uno de los 
elementos especificados en 3.1; y 3.2. 
3.4 - Lectura y escritura. 
— Lectura cantada y escritura de lo especificado en 3.1; 3.2; 3.3, 
— Lectura instrumental aplicando el instrumento que el alumno tenga 
como especialidad. 
— Lectura a varias voces. 
3.5 - Apreciación en obras instrumentales sinfónicas y de cámara (a través de la 
audición). 
— Reconocimiento de modo, compás, movimiento, forma e instrumentos. 
— Escritura del o de los temas principales, 
— Escritura de los bajos armónicos. 


4. Modulación 
4.1 - Modulación a tonalidades vecinas. 

— Planteo modulatorio. Notas que se modifican. 

— Acordes comunes. Función que desempeña un mismo acorde en las di- 
ferentes tonalidades. 

— Modulación por acordes o notas comunes, por ataque directo en forma 
cromática. . 

— Interdominantes. Dominante con séptima y acorde de séptima dismi- 
nuida. 

4.2 - Improvisación e invención. 

— Realización de progresiones armónicas modulantes, utilizando los pro- 
cedimientos especificados anteriormente. Agregado de líneas meló- 
dicas. 

— Realización de trabajos melódicos modulantes según lo especificado en 
4.1, a varias voces y con acompañamiento instrumental, aplicando las 
formas tratadas en el presente curso. 

4.3 - Audición. Memorización. Afinación. Reconocimiento de los elementos es- 
pecificados en 4.1 y 4.2. 
4.4 - Lectura y escritura 

— Lectura cantada, instrumental y escritura de 4,1; 4.2; 4.3. 

— Lectura a varias voces. 

4.5 - Apreciación en obras instrumentales sinfónicas y de cámara (a-través de la 
audición). 

— Reconocimiento de modo, compás y movimiento. Modulaciones. Plan- 
teo tonal, 

— Escritura de los temas principales. 

— Escritura de los bajos armónicos. 


5. Claves ] ] 
5.1 - Claves de Do en 34 y de Do en 42. Aplicación en lectura de partituras. 


5.2 - Invención. E 
Realización de líneas melódicas para instrumentos que utilicen las claves 


tratadas. 
5.3 - Lectura y escritura ; 
— Lectura cantada de obras vocales a varias voces, con e. 


tas claves. l . 
— Lectura en partituras de obras sinfónicas y de cámara, de los instru: 


mentos que utilizan las claves especificadas en 5.1. 
— Escritura. 


l uso de distin- 


ASPECTO RITMICO 

6. Compases simples y compuestos de diferente numerador 

6.1 - Compases simples de 2, 3 y 4 tiempos y denominador 1, 2, 4, 8, 
— Figuras y silencios equivalentes a 1,2, 3 y 4 tiempos. A 


y denominador. 
16 y 32. 
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— Figuras y silencios que correspondan a la división del tiempo en valo- 
res equivalentes hasta 8 partes. 

— Ligadura de prolongación, puntillo síncopa y contratiempo. 

6.2 - Compases compuestos de 2, 3 y 4 tiempos, denominador 2, 4, 8, 16 y 32. 

— Figuras y silencios equivalentes a 1, 2, 3 y 4 tiempos. 

— Figuras y silencios que correspondan a la división del tiempo en hasta 
12 partes. 

— Ligadura de prolongación, puntillo, síncopa y contratiempo. 

6.3 - Cambios de compases 

— Cambios de compases de igual denominador y diferente numerador 
en compases simples y compuestos. 

— Cambios de compases de compás simple con su equivalente compuesto 
y viceversa, considerando unidad de tiempo igual a la unidad de tiempo. 

— Cambios de compases de diferente denominador y numerador, conside- 
rando figura igual a figura. 

6.4 - Improvisación, invención e instrumentación. 

— Realización de trabajos rítmicos a varias voces, utilizando los elementos 
especificados en 6.1; 6.2; 6.3, cuya forma responda a las tratadas en 
este curso. Agregado de líneas melódicas. 

— Instrumentación de líneas melódicas y rítmicas utilizando instrumentos 
de percusión y los que los alumnos tengan como especialidad. 

6.5 - Reconocimiento en obras instrumentales, sinfónicas y de cámara a través del 
movimiento. Memorización. 
6.6 - Lectura y escritura 

— Lectura instrumental y escritura, aplicando los instrumentos que el 
alumno tenga como especialidad o instrumentos de percusión. 

— Lectura a varias voces. 

— Lectura de partituras de obras sinfónicas y de cámara. 


6.7 - Apreciación en obras instrumentales sinfónicas o de cámara (a través de la 
audición). 
— Reconocimiento de movimiento, compás, modo, forma y elementos 
rítmicos. 
— Modulaciones. Planteo tonal. 
— Escritura del o de los temas principales y de otros trozos. 


7. Valores irregulares. 
7.1 - Valores irregulares en compases simples y compuestos equivalentes a un 
tiempo. 
— Tresillo y seisillo en compases simples de denominador 2, 4, 8. 
— Dosillo y cuatrillo en compases compuestos de denominador 4, 8, 16. 
— Combinación de figuras y silencios dentro del valor irregular. 
— Otros valores irregulares equivalentes a un tiempo en compases simples 
y compuestos. 
7.2 - Improvisación, invención e instrumentación, 
-- Realización de trabajos rítmicos utilizando elementos de 7.1, cuya 
forma responda a las tratadas. 
— Agregado de líneas melódicas. 
— Instrumentación. 
7.3 - Reconocimiento a través del movimiento y memorización en obras instru- 
mentales, sinfónicas y de cámara. 
7,4 - Lectura y escritura. 
— Lectura instrumental y escritura. 
— Lectura a varias voces. 
7.5 - Apreciación en obras instrumentales sinfónicas o de cámara (a través de la 
audición). 
— Reconocimiento de tonalidad, modo, compás, movimiento, forma, ele- 
mentos rítmicos, melódicos y armónicos. 
— Escritura del tema principal o trozos. 
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ASPECTO FORMAL 


8. Formas Musicales 
8.1 - Pequeñas formas binarias y ternarias. 
8.2 - Formas: róndó, menuet, tema y variaciones, sonata. (En especial obras cuyos 
movimientos presentan modulaciones). 
8.3 - Invención. 
-— Realización de trabajos rítmicos y melódicos, instrumentales o vocales, 
considerando las formas detalladas en 8,1 y 8,2, 
ceo. de diferentes texturas. (Monódica, homofónica y poli- 
ónica.) 
— Instrumentación, utilizando instrumentos que los alumnos tengan como 
especialidad. 


CURSO IV 
INSTRUMENTOS. FORMA MUSICAL 


1. Instrumentos de la orquesta 
1.1 - Aspecto general. Familias de instrumentos. Cuerdas. Vientos. Percusión. 
1.2 - Audición de obras que utilicen diferentes instrumentos. 
1.3 - Reconocimiento por audición de instrumentos en obras, instrumentales, sin- 
fónicas y de cámara. 


2. Cuerdas. 
2.1 - Reseña teórica. Aspectos tímbricos. 
2.2 - Audición y reconocimiento de efectos tímbricos. 
2.3 - Audición de obras. 
— Forma. Planteo tonal. Modulaciones. Texturas. Instrumentos que parti- 
cipan en toda la obra y en cada sección. 
— Escritura de los temas principales. Escritura rítmica de algunos de sus 
movimientos. 
— Determinación de efectos tímbricos. 


3. Maderas. 
3.1 - Reseña teórica, Efectos. 
3.2 - Instrumentos transportadores. 
3.3 - Audición y reconocimiento de efectos. 
3.4 - Audición de obras. 
— Forma. Planteo tonal. Texturas. Instrumentos. Efectos. 
-- Escritura de temas y elementos rítmicos. 
-- Lectura cantada o instrumental de las partes de los instrumentos trans- 


positores. 


4. Metales, 
4.1 - Aspecto teórico. Efectos. Ejemplos prácticos. 
4.2 - Instrumentos transpositores. : 
4.3 - Transcripción de partituras orquestales a sonido de efecto. 
4.4 - Audición y reconocimiento de instrumentos y sus efectos. 
4.5 - Audición de obras. z 
— Forma. Planteo tonal. Texturas. Instrumentos que intervienen. 
— Escritura de temas y aspectos rítmicos. 
— Lectura de instrumentos transpositores. 


. Percusión. Piano. Organo. 
5.1 - Aspecto teórico. Ejemplos prácticos. 
5.2 - Audición de obras y reconocimiento de instrumentos. 
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ASPECTOS RITMICOS Y MELODICOS ESPECIFICADOS 


1. Ritmo 
1.1 - Compases simples y compuestos con 
dores. 
1.2 - Cambios de compás. 
— De simple a simple con igual y diferente denominador. 
-— De simple a compuestos y viceversa. 
— De compuesto a compuesto con igual y diferente denominador. 
1.3 - Compases de numerador 5, 7, 8, 9, etc. 
1.4 - Valores irregulares. 
— Extensión equivalente a una fracción de tiempo. 
— Extensión equivalente a más de un tiempo, compás entero o más de un 
compás. 
— Combinación de valores irregulares con síncopa y contratiempo. 
1.5 - Invención de trabajos rítmico-melódicos que contengan los elementos an- 


teriores. 
1.6 - Audición, lectura y escritura. 


diferentes numeradores y denomina- 


. Alturas 

2,1 - Modulación a tonalidades vecinas y lejanas. 

2.2 - Acordes mayores, menores, aumentados, disminuidos. Acordes de dominan- 
te con Ta. y de 7a. disminuida. 


2.3 - Modos gregorianos. 
2.4 - Serie dodecafónica. Estructuras melódicas. 
2.5 - Realización de trabajos melódicos a varias voces O instrumentales, utilizando 


los elementos anteriores y aplicando los elementos formales tratados en las 
obras trabajadas. 

2.6 - Audición, lectura y escritura. 

2.7 - Análisis sobre obras instrumentales. 
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ADES, Hawley 
ARETZ, Isabel 
ARETZ, Isabel y otros. 


BARROS, Raquel y 
DANNEMANN, Manuel 
BEATTIE, John y otros. 


BERG, Richard y otros. 


BUCK, Percy 


CATENA, Osvaldo 
COOPER, Irvin y otros 


CROWE, Edward y otros. 


DAVIE, Cedric y 
Mc. VICAR, George 
DEARME, Percy y otros. 


EHRET, Walter y otros. 
ERNST, Karl y otros. 


FACULTAD DE CIENCIAS 
Y ARTES MUSICALES, 
UNIV, DE CHILE 

FISKE, Roger y 
DOBBS, 3, P. B. 


GABIELSSON, Ingemar. 
GAINZA-GRAETZER 


HAREN, Yngve y otros. 


HARRIET NORDHOLM, 
Robert W, J. 

INCIBA, INSTITUTO DEL 
FOLKLORE 
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TAMENTO DE MUSICA, 

KONZ, P, M, 

LABASTILLE, Irma 


LANDIS, Beth y 
BOARDMAN, Eunice 


BIBLIOGRAFIA (Repertorio) 


Let's make music. 
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nales argentinas. 

Cancionero Latinoamericano 
Para escolares. 
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The American singer, 


Studying music: for young 
americans. 


The Oxford nursery song 
book. 
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Music in our life. 


The folk song sight singing, 
1/10. 

The Oxford scottish song 
book. 

The Oxford book of Carols. 


Time for music, 
Birchard Music, 7/8. 


Canciones para la juventud de 
América. 


The Oxford school music 
books. 


Klang 1/3. 


Canten señores cantores, To- 
mos ly IL 

Canten señores cantores de 
América. 

Vara-Visor 1/3. 

Learning music. 

Contribución al cancionero 
latinoamericano. 

Cantos para escuelas prima- 
rias, secundarias y normales. 


Lira Popular. 
Recuerdo Latinoamericano. 


Exploring music 1/6, 
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CIONES MUSICALES 
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Exploring music. The junior 
book. 
Melodi. 


Cantares navideños 1961. 


Cancionero infantil. 


New music horizons. 


Sight singing manual. 


Basic music. 


Singing with children. 


Canciones Folklóricas popu- 
lares de América. 


Music for sight singing. 


Por los caminos del mundo. 
Sang och spel. 

Music makers. 

Singing teen-agers 

Singing junior. 


Navidad en Europa. 


e en Puerto Rico, Vol. 
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Todos los pueblos del mundo 
cantan. Guía del maestro. 
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Ed. Wadsworth Publishing 
Co., California, 1962, 

Ed. Consejo Nacional de En- 
señanza primaria y normal, 
Montevideo, 1970, 

Ed. Prentice Hall Inc. Engle- 
wood Cliffs, New Jersey, 
1964. z 
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Ed. Universidad de Chile. Inst. 
de Invest. Musicales. Facultad 
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Santiago de Chile, 1963. 
Universidad de Chile, Inst. de 
Inv. Musicales, Santiago de 
Chile, 1965. 

Ed. Ricordi, Buenos Aires, 
1966. . 

Teachers Book 1. Ed. Oxford 
University Press, London, 
1955, 

Ed. Oxford University Press, 
London, 1957. 

Ed. Ricordi, Buenos Aires, 
1961. 
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Crítica de la música pura. 
Disonancias. 


Filosofía de la nueva música. 
Reacción y progreso y otros 
ensayos musicales, 
Iniciación a la flauta dulce, 
Vol. 1/3. 

Música para el niño disminui- 
do. 

Creative rhythmic movement 
for children. 


Guilding junior-high-school 
pupils in music experiences. 
El folklore musical argentino. 
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Tratado de la forma musical. 
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The child audience. 
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L'interpretation creatice. 


Psychology for musicians. 


El piano. 

La técnica de la orquesta con- 
temporánea. 

Coloquios sobre arte contem- 
poráneo. 

Las polaridades del ritmo y el 
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La educación artística. 


Los principios del arte, 


Educación del sentido rítmico. 
The rhythmic structure of 
music. 

Cómo escuchar la música. 


Curso de interpretación. 
Petit guide de Vauditier de 
musique. 
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INDICE DEL 
MATERIAL DE ESTUDIO 
FASCICULO 1 
MELODIA 
Modo Mayor 
Tonalidades con sostenidos. 
Clave de Sol. 


Grados conjuntos. 
Acorde de tónica (1) y los grados conjuntos. 


RITMO 


Sección 1: Compás simple. Denominador 4 


a) Blanca con puntillo, blanca, negra y corcheas. 


b) Negra con puntillo y corchea. Síncopa. 
c) Corchea con puntillo y semicorchea. 
Síncopa. Ligadura de prolongación. 


Sección 11: Compás simple. Denominador 4 


a) Blanca con puntillo, blanca, negra y corcheas. 


Ligadura de prolongación. 
b) Negra con puntillo y corchea. 
Síncopa. Ligadura de prolongación. 


Sección II: Compás simple. Denominador 8 y 2 
a) Valores de tres, dos, uno y medio tiempos. 


ME Valores con puntillo equivalentes a un tiempo y medio. 


Sección IV: Compás simple. Denominador 4 

a) Semicorcheas. 

b) Corchea con puntillo y semicorchea. 
Síncopa. Ligadura de prolongación. 


Sección V: Compás simple. Denominador 8 y 2 
a) Valores de un cuarto de tiempo. 


b) Valores con puntillo equivalentes a tres cuartos de tiempo. 


APENDICE 


Estructuras rítmicas 
Compás simple 
Numerador: 2, 3 y 4. 

Denominador: 4, 8 y 2. 
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Canciones 


1lal6 
171289 


1a12 
13214 


15a16 


17a34 
35244 


45 a 61 


62a71 
72 a 81 


82 a 89 


A 
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A. Figuras y silencios de uno, dos, tres y cuatro tiempos. 
B. Figuras equivalentes a medio tiempo. 
C. Figuras equivalentes a un cuarto de tiempo. 


FASCICULO 2 
MELODIA 


Modo Mayor 
Tonalidades con sostenidos. 
Clave de Sol. 


Acorde de tónica (1) y dominante (V). 
Acorde de tónica (1) y dominante con séptima (V7). 


Acorde de tónica (1), dominante (V) y dominante con séptima V+). 


RITMO 


Sección 1: Compás simple. Denominador 4 
a) Redonda, blanca con puntillo, blanca, negra y corcheas. 
b) Negra con puntillo y corchea. 
Síncopa. Ligadura de prolongación. 
Sección II: Compás simple. Denominador 8 y 2 
a) Valores de tres, dos, uno y medio tiempos. 
b) Valores con puntillo equivalentes a un tiempo y medio. 


Sección 111: Compás simple. Denominador 4 
a) Redonda, blanca con puntillo, blanca, negra y corcheas. 
b) Negra con puntillo y corchea. 

Síncopa. Ligadura de prolongación. 


Sección IV: Compás simple. Denominador 8 y 2 
a) Valores de tres, dos, uno y medio tiempos. 
b) Valores con puntillo equivalentes a un tiempo y medio. 


Sección V: Compás simple. Denominador 4, 8 y 2. 

a) Valores de un cuarto de tiempo. 

b) Valores con puntillo equivalentes a tres cuartos de tiempo. 
Síncopa. Ligadura de prolongación. 


APENDICE 


Estructuras rítmicas 
Compás simple 
Numerador: 2, 3, y 4. 
Denominador: 4, 8 y 2. 


A. Figuras y silencios equivalentes a medio tiempo. 
B. Figuras y silencios equivalentes a medios y cuartos de tiempo. 
C. Ligadura de prolongación, puntillo, síncopa y contratiempo. 


Ejercicios 
1a33 

34 a 66 

67278 


Canciones 


902121 
122 a 166 
167 a 212 


90 a 101 
1022110 


111a117 
1184121 
122 a 142 
143 a 149 


150 a 166 


167 a183 


184 a 212 


Ejercicios 
1a10 
11a16 
17a20 
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dios sE FASCICULO 3 
33 : 
86 | MELODIA 
78 A Modo Mayor Canciones 
á + + Tonalidades con sostenidos y bemoles. 
¡ Clave de Sol. 
| Acorde de tónica (1), subdominante (IV) y dominante (V y Vy). 213 a 350 
A 
RITMO 
mes 
Sección 1: Compás simple. Denominador 4, 8 y 2. 
a) Valores de cuatro, tres, dos, uno y medio tiempos. 213 a 240 
191 b) Valores con puntillo equivalentes a un tiempo y medio. 
166 Síncopa. Ligadura de prolongación. 241 a 277 
2 
"LA Sección 11: Compás simple. Denominador 4, 8 y 2. 
a) Valores de un cuarto de tiempo. 278 a 301 
b) Valores con puntillo equivalentes a tres cuartos de tiempo. 
Síncopa. Ligadura de prolongación. 302 a 350 
RE APENDICE 
110 dE Estructuras rítmicas 
eS Compás simple 
17 : Numerador: 2, 3 y 4. 
.21 EN Denominador: 4, 8 y 2. 
ñ Ejercicios 
e A. Figuras y silencios equivalentes a medio tiempo. 1a10 
42 : B. Figuras y silencios equivalentes a un cuarto de tiempo. 11a19 
se C. Ligadura de prolongación, puntillo, síncopa y contratiempo. 20 a 26 
«Y 
; FASCICULO 4 
66 a MELODIA 
E Modo Mayor Canciones 
83 0 Tonalidades con sostenidos y bemoles. 
Clave de Sol. 
12 Acorde de tónica (1), subdominante (IV) y dominante (V y Vy). 351 a 487 
RITMO | 
Sección I: Compás compuesto. Denominador 8 | 
a) Corcheas, negra con puntillo y negra y corchea, 351 a 367 : 
, b) Figuras y silencios de corchea y negra. : 
los Ñ Síncopa. Ligadura de prolongación. 36821399 , l 
» | 
a Sección H: Compás compuesto, Denominador 4 y 16 1 
0 a) Valores de un tiempo, un tercio y dos tercios de tiempo. 400 a 407 l 
b) Otras combinaciones con valores de un tiempo un tercio y dos ¡ 
tercios de tiempo. ] 
Síncopa. Ligadura de prolongación. 408.2 426 | 
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Sección IM: Compás compuesto. Denominador 8, 4 y 16 

a) Valores de sextos de tiempo. 

b) Valores con puntillo equivalentes a tres sextos de tiempo. 
Síncopa. Ligadura de prolongación: 


APENDICE 


Estructuras rítmicas 
Compás compuesto 
Numerador:6, 9 y 12. 
Denominador:8, 4 y 16. 


A. Figuras y silencios equivalentes a un tercio de tiempo. 
B. Figuras equivalentes a un sexto de tiempo. 
C. Figuras equivalentes a tercios y sextos de tiempo. 


FASCICULO 5 


MELODIA 


Modo Menor 
Tonalidades con spstenidos y bemoles. 
Claves de Sol y Fa. 


Acorde de tónica (1), subdominante (IV) y dominante (V y V7). 


RITMO 


Sección 1: Compás simple. Denominador 4, 8 y 2 

a) Valores de tres, dos, uno y medio tiempos. 

b) Valores con puntillo equivalentes a un tiempo y medio. 
Síncopa. Ligadura de prolongación. 


Sección H: Compás simple, Denominador 4, 8 y 2 
a) Valores de un cuarto de tiempo. 


b) Valores con puntillo equivalentes a tres cuartos de tiempo. 
Síncopa. Ligadura de prolongación. 


FASCICULO 6 
MELODIA 
Modo Menor 


Tonalidades con sostenidos y bemoles. 
Claves de Sol y de Fa, 


Acorde de tónica (1), subdominante (IV) y dominante (V y V;) 
RITMO 


Sección 1: Compás compuesto. Denominador 8, 4 y 16 
a) Valores de un tiempo, un tercio y dos tercios de tiempo. 


b) Otras combinaciones con valores de un tiempo, un tercio y dos 


tercios de tiempo. 
Síncopa. Ligadura de prolongación. 


427 a 444 
445 a 487 


Ejercicios 
1la7 
8a10 

11a13 


Canciones 


488 a 604 


488 a 508 
509 a 541 


542 a 562 
563 a 604 


Canciones 


605 a 670 


605 a 618 


619 a 637 
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ad44 > Sección 11: Compás compuesto. Denominador 8, 4 y 16 
a) Valores de sextos de tiempo. 638 a 646 
b) Valores con puntillo equivalentes a tres sextos de tiempo. 
Síncopa. Ligadura de prolongación. 647 a 670 


APENDICE 


Estructuras rítmicas 

Compás compuesto 

Numerador: 6, 9 y 12. 

Denominador: 8, 4 y 16. 

cicios Ejercicios 
a7 A. Ligadura de prolongación y síncopa. la3 
210 B. Figuras y silencios equivalentes a tercios y sextos de tiempo. 4a6 
2113 C. Ligadura de prolóngación, puntillo, síncopa y contratiempo. 7a9 


_ FASCICULO 7 
MELODIA 


. Modo Mayor y Menor Canciones 
:lones Tonalidades con sostenidos y bemoles. 
Claves de Sol y Fa. 


2 604 Acorde de tónica (1), subdominante (IV) y dominante (V y V,) 671 a 768 


RITMO 


“ Sección 1: Valores irregulares en el compás simple. Denominador 4 

El tresillo equivalente a un tiempo, formado por figuras y silencios de 

1508 diversos valores, 

Síncopa. Ligadura de prolongación. 6712718 
as l Sección 11: Valores irregulares en el compás simple. 

Denominador 8 y 2 

¿562 El tresillo equivalente a un tiempo, formado por figuras y silencios de 

diversos valores. 

1604 Síncopa. Ligadura de prolongación. 7192747 


Sección 111: Valores irregulares en el compás compuesto. 

Denominador 8 

El dosillo y cuatrillo equivalentes a un tiempo, formado por figuras y 

silencios de diversos valores. 

. Síncopa. Ligadura de prolongación. 748 a 758 
¡iones y 
Sección IV: Valores irregulares en el compás compuesto. 

Denominador 4 y 16 

1670 El dosillo equivalente a un tiempo, formado por figuras y silencios 

de diversos valores. 

Síncopa. Ligadura de prolongación. 759 a 768 


APENDICE 


Ae Estructuras rítmicas 
Valores irregulares equivalentes a un tiempo 
Compás simple y compuesto 
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A. El tresillo equivalente a un tiempo en el compás simple, 

B. El tresillo y seisillo en el compás simple. 

C. El dosillo equivalente a un tiempo en el compás compuesto. 
D. El dosillo y el cuatrillo en el compás compuesto. 


FASCICULO 8 
MELODIA 


Modo Mayor y Menor 

Tonalidades con sostenidos y bemoles. 

Claves de Sol y Fa. 

Acorde de tónica (1), subdominante (IV) y dominante (V y Vy) 
RITMO 


Estructuras rítmicas de mayor complejidad. 
Cambios de compás de diferente numerador y denominador. 


Ejercicios 
1la8 
all 

12a 20 
2123 


Canciones 


769 a 825 


1769 a 825 


PLAN DE LA OBRA 


Emma Garmendia 


“EDUCACION AUDIOPERCEPTIVA 


-. Bases intuitivas en el proceso de formación musical. 


Libro del Maestro - 


BA 13276 * 


Emma Garmendia. 
Marta Inés Varela 


BA 13276 
Industria" Argentina - 
Printed in Argentina 


EDUCACION AUDIOPERCEPTIVA 


Material de Estudio 


-BA 13277 -Fasciculo Y 

BA 13278 : Fasciculo 2 
BA 13279 -Fasciculo:3 

BA. 13280 - Fascículo 4 

BA 13281 + Fascículo 5 -:> > 
: BA:13282 - Fascículo 6. - 
8A:13283.- Fasciculo 7. * 

BA 13284- Fascículo 8 -: 


Este libro se.terminó de Imprimir. > 2307 
--en los talleres gráficos M. A. BERMEJO +. 

11 de Setiembre:539 - Haedo - Buenos Á'res..”.. 

er 30 de mayo.de 1989 e 


